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الشرقي بمتحف الآرميتاج في لیننگراد, متخصصة في دراسات العراق 
ا ولها عدة ابحاث وكتب في هذا المجال منها: «تاريخ وادي 
الرافدين». «القن في وادي الرافدين»ء. «العمارة في وادي الرافدین»: 
«انکند و وكلكامش»» وصدرلها مؤخرا كتاب يضم مختارات مترجمة الى 
للف اف لاول مرة من الادب الاكدي والبابلي انجزنه سوية مع 
ا وهو اكبر العلماء السوفييت المتخصصين في تاريخ العراق 
یم. 

١‏ رسام ورائد في قضایا التربية الفنية الحديثة . ولد 
عام 1888 في سویسرا. عرض عام 1916 رسومه التجريدية لاول مرة ز 
برلین؛ ثم اتتقل الى قيينا حيث لقيت اساليبه في التدريس نجاحاً كبيراً. 


الغلاف الأول 
مقبض سيف عربي مرصع. 
تصوير. 


القسم الفني. شركة باميكاب. 


الصفحتان الداخليتان الاولى 
والثانية لمهدي مطشر . 


وكان بين عامى 1923-1919 استاذا في الباوهاوس في فايمارحيث اسس 
دورته الدراسية المشهورة التي يتحدث عنها في هذا المقال. ثم أصبح 
مديراً لمدرسة خاصة به في برلين لسنوات عديدة: تراس بعدها مدرسة 
ومتحف الفنون والصنائع في زيوريخ» وعمل لفترة طويلة رئيسا لمعهد 
تصاميم النسيج والحرير في زيوريغ. له عدة كتب في الفن والتصميم. 
تخرج من جامعة كورنيل عام 1962 بدرجة 
دكتوراه في الادب الانكليزي. درس في عدد من الجامعات الامريكية 
منها: جامعة وسكونسن وجامعة وسلين وجامعة روجيتز. وحاليا يشغل 
منصب استاذ الدراسات العليا في جامعة «نیفادا» باميركا.. نشرت له 
دراسات عديدة حول الادب المقارن ‏ الكلاسيكي والاوربي ‏ والعربي 
والاوربي -. الى جانب دراسات فنية مخطفة. " : 


عند العرب مرتيطة 
ال مصاحب, رزاح 
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يرحل الیوم عبر لوحات فنانینا 6 ۰ 
فل الرؤية التشكيلية ول محاولة لان یمد 
الابداعي حتی كاد ان يقوم ۰ 
ظاهرة بينة تجمع بينهم وتغذي طموحهم في 
العمل فيه وهوما اشار اليه غير واحد من 
النقدة الاوربيين «فسيجرد كاليه» تصف هذه 
الظاهرة غب حضورها معرض السنتين الذي اقيم في بغداد 
4 قائله : «لعلني لا اغالي كثيراً. 
فمن جميع ما شاهدته في البينالي العربي لم اجد انتاجاً يفصح عن : 
مصدره العربي وينطق به الا ذلك الانتاج 
الذي يتصل باللغة» اي يتخذ من فنون الخط العربي 
والحروف ماده له ویعد هذا القول 
«روبیر فرنیا» الى الاشارة الى الدلالة العنوية لتجرية فنانینا ۱ 
«حوث اصبحت الكتابة تخفق فیها الحياة 
وتکون اکثر طراوة واكثر صلابة. ترکض في سطورها 
التساوقه اوتتشکل في قوالبها الهندسية, 
مما یمکن للخط الکو ان یتخذ الف شکل 
وشکل وان يعطي ولاد ات جديدة لاسالیب عديدة للوصول 
حیث تصبح القراءة في المستحيل وتصير الوظيفة الزخرفية عملية تأملیه 
تربوية قريبة من الصلاة». 

ولك العربی, ف رحلته الثانية التی تعاطفت معها 
الحركة الفنية في غالبية ارجاء الوطن العربي, 
وباشکاله التعددة في الحروف والکلمات والجمل 
المركبة والابیات الشعرية, یسعی لان یوسع للمحتوی الادبی والفكري 
الجال لان يلج العمل التشكيلي ویعمق من امکاتیته التعيبرية, رداك 
15 لخصتصة فنانیتا ق المزج ما بين التراث 
والمعاصرة بروّية جدیدة» وبما يمكنهم من 
تجاوز نزوع عدد من الفنانين الاوربيين الذين حاولوا استلهام 
الحرف العربي كعنصر زخرق مفضول عن د لالته 
المعنوية والقومية والصوتيةء وعن ما تترادف معه من تداعيات متوارثة 
في النسيج الكتابي او البنائية الهندسية 
او الابداع الزخرق عبر المزج ما بين ضروبه 
الختلفة نٍ الحروف الدائرية والزوّاه. 

وسواء من استلهم, من فنانینا, ظل الحرف قي تجریده 
من ظاهره القروء. او من سعی لتجسید ۱ 
صوت الحرف, اومن استخدم الكتابة التقليدية ضمن تد اخل تشکیلی؛ 
اومن عاد به الى روحيته الزخرفية الترائية, 3 
اومن زاوج بين تعبيرين: ادبي في النص وتشكيلي في الرسم. 
۱ .اومن ريسم الاشکال بالکتابة, فانهم میا يمدون 

| ده القاهرة البوم باريد من الخصوصية 

لانهم یحاول ون ان یجترحوا تلك الخصوصية من استیعابهم الشامل 
لطبيعة الحرف العربي مما یبشر بولادة فن یوحد 
: من تطلعاتهم في الهوية الاد ائية والتعبيرية المعاصرةء 
۳ يخرج بهمء في ذات الوقت» من دعاوى 

التماثل مع الفنانین الاوربیین الحديثين ومفامراتهم التجريدية. 


شاه حسن . المراق 


رشید القريشي . الجزاثر 


نجا الهداو ي . تونس 
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ألكسندر بایادوپولو 


كثيراً ما اهملت المنزلة التي یحتلها التصوید 
التشبیهی بين الفنون الاسلامية. وقد ترددت 
الآراء القائلة بان الاسلام ينهي عن تمثيل 
الكائنات الحية بدرجة جعلت الكثيرمن 
الاشخاص» من بين السلمین انفسهمء 
يعتقدون حتى الوقت الحاض بان التصوير 
التشبيهي لم يلعب الا دورا 1 ۳ 
تحت طائل التحريم من دون ان يجد لنفسه 
الا ان الواقع يخالف ذلك. وبالامكان القول من 
دون مغالاة بان التصوير التشبيهي هو على 
العكس اکشر الفنون الاسلامية تعقید | واكثرها 
دقة ومهارة. وهوعلی الأخص الفن الذي ارتقی 
بحيث اصبح اکثر الفتون الاسلامية تميزاً. وقد 
ينطوي هذا الراي على مفارقة. لکن الحقيقة هي 


ان العملية التي أدت بالتصوير التشبيهي الى 
ن يصبح في نهاية الامر اكثر الفنون الاسلامية 
غنى ونموذجية تابعث سيرها بصورة اعتيادية . 
از لا كانت محاكاة الفنان للكائنات الحية 
تحرمها الاحاديث النبوية وتعتبرها خطيئة 
مميتة فلم يكن هنالك بد للفنانين من ان يمعنوا 
النظر في موقفهم وان يجهدوا للافلات منه 
بالتلاؤم مع هذه التحريمات وذلك عن طريق 
ابتكار جمالية جديدة» جمالية اسلامية محضة. 
لم يكن الأمر بالنسبة لهم يتعلق لا بالانقياد 
الاعمى لهذه التحريمات ولا بمخالفتها وصرف 
النظر عنها لنيل حظوة بعض الامراء. ولوفعلوا 
ذلك لتركوا لنا في الحالة الاولى تصويرا خالياً من 
كل كائن حيء لا ينقل الا مناظر طبيعية وعمائر 
وطبيعة جامدة. وهذا ما حدث بالفعل بالنسبة 


ترجمع: نهاد التكرلي 


للفسیفساء التي تین جدران السجد الكبيرق 
دمشق. لکن الأمرهنا لا یتعلق بصورة دقيقة 
باعمال فنية اسلامية الا من الناحية السلبية, 
اي من ناحية خلوهامن الكائنات الحية. بینما 
الاسلام ينطوي على حضارة انس انية. 
والانسیان في نظر القرآن كما هو في نظر الانجیل 
موجود في مركز الخليقة. فهو قد جبل على صورة 
الله وهی‌شاهد على الخلق یمجد بحمد الخالق. 
وهذا هو شأن الفلسقة الاغريقية التی ترجمت 
الى العربية بصورة كاملة في عهد الخلفاء 
الأمويين وأوائل الخلفاء العباسيين حتى عهد 
المتوكل اي من عام 700 الى عام 840 تقريباً . 
فهي الاخرى تجعل الانسان في مركز الصدارة 
ل العقل الذي يميزه عن سائر 
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لذلك قان القيام بتصويرتشبيهي من دون 
تمل الانسان لم يكن يث راهتمام احد, لامن 
بين رعاة الفن ولا من بين الفنانین انفسهم. وهذا 
هو السیب العمیق الذي جعل الفناتین یکقون 
عن تزی ین جدران ن الساجد بالفسیقساء او 
الانسانية والک‌ائنات الحية بصورة عامة. ان 
| . مشل هذه الاعمال لم تكن تثير اهتمام احد. اننا 
هناازاء ظاهرة نبذ حقيقية تمخض 
الشعور الفنی للامة. 
وهكذا فبدلا من القیام بتصوير تشبيهي 
خال من الانسان ومن الكائنات الحية فضل 
الفنانون تزيين الساجد بالخط العربي وبفن 
العربسة التجريدي اذ يجب ان لا يغيب عن 
اذهاننا بان فن الخط هو الانسان ايضاً يضاف 
اليه كلام الله عندما يتعلق الأمربآيات قرآنيةء 
وبان الزخرفة التجريدية تعني الهندسة 
والریاضیات اي ان الانسان ماثل فیها 
پاستمرار. ونحن نعرف شغف العرب 
بالریاضیات. 
واذا كان فن الخط وفن العربسة التجريدي 
قد خطيا منذ البداية مثل هذه الخطوات 
الواسعة بحيث اصبحا فثين عظيمين في سلم 
قيم الفنون الاسلامية حسب التصور 
التقليدي, فمرد ذلك بالضبط وبالدرجة الاولى 


تؤابر. ری | انار 
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الى رفض التصوير التشبيهي كوسيلة لتزيين 
العران وا د الط دم 
تجسيد کلام الله على الورق اوعلی الجدران. 


او و 


الفک ره ومحتواها و إن مادیة الحصووف 
وجمالیتها. كما یوجد خلط افاد منه الخطاطون 
كثيراً فيما يتعلق بمرکزهم الاجتماعي لکنه یقوم 
على اسس خاطئة اذ ان الخط لا یم لك في 
الحقيقة جمالية دينية بصورة خاصة, بالاضافة 
الى انه استخدم لتزيين المؤلقات الدنيوية ايضاً 
كالكتب العلمية او الادبية عندما يتعلق الامر 
000 الخط هي الحروف العربية 
ET‏ الجمالية: التي تحتويها ضمناً 
والتي سيتعلق الامر بتوسیعها وتقنینها بتحديد 
نسبها الرياضية قي اغلب الاحيان. وهذا كله. لا 
علاقة له بالدين . فالخط قن مادته الاساسية 
عربية تماماً وهو في الحقيقة الفن الوحيد من بين 
جميع الفنون التجسيمية التي انتجتها 

1 ۷ العربية الاسلامية الذى يمكن 
اعتباره جدی دا كل الجدة حتی في عناصره 
الاولية وعربیا بصورة خاصة امافن العريسة 
التجريدي الذي یترکب اا من خطوط 
مستقيمة آومن منحنیات قانه على العکس 
بستقي کل مفرداته في نطاق الاشکال الاولية من 
الفنون التي طبقت منذ زمن بعید ‏ البلاد التي 
فتحها العرب. فالفن السومري والفن الآشوري 
في العراق نقلا اليه «الاقحوانات» و«الورديات» 
التي ترمز الی آلهة الکواکپ في العصور القديمة 


رس کی ۔ شیر کے 
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ق يلاد ما بين النهسرین. كما آن الضلعات 
النجمة مؤسسة على الربعات المتجولة في دائرة 
وهي طريقة استخدمت في اليونان قبل الميلاد 
ببضعهة قرون . بالاضاقة ال ان المثمن النجم 
سیکون من اكثر الاشک ال استعمالا في الفن 
التجريدي الاسلامي الوّسس على خطوط 
مستقیمة» یعقبه المسدس التجم الذي یتالف 
من مثلثين مرسومین في دائرة. وقد تحدرهذامن 
التقليد | الخاص بالكتاب المقدس. فهو 
«خاتم سلیمان» لكننا نجده ايضاً في الهند 
باعتباره الماندالا التي ترمز الى النرفانا. اما 
اللوالب فانها موجودة في الفن السومري والفن 
الکرواتی على حد سواء منذ اقدم العصور. وقد 
سارت العربسات في اثر الغصينة اليونانية 
الكلاسيكية. كل هذه الاشكال تطورت وتوسعت 
بفضل الفن الاغريقي والفن البيزنطي ومنهما 
انتقلت الى الفنون امد الشرقية. السورية 
والنسطورية والقبطية, ثم عبرت من هذه الفنون: 
الى الفنون الاسلامية. الصفة المیزة للفنون 
التجريدية التي سیتسم نطاقها في الحضارة 
العربية الاسلامية هي الاهمية الکبری التي 
اکتسبتها هذه القنون بحیث اکتسحت جمیع 
الاشیاء المصنوعة من العدن والخشب او 
الخزف. وهذا الانتشار الهائل للفن التجريدي 
برمزهنا ایضا وم رة اخری ال التحزیعات. 


الفروضتة على التصوير التشبيهي للکائنات 
الحية وللانسان بصورة خاصة. ان سيودي 
هذا الامر الى اعتبار الفن التجريدي فناً رئيسياًء 
كما نعتيره الیوم تماماًء ولیس مجرد فن زخرفي 
مخصص للء الساحات التى بقيت فارغة بين 
الرسوم التشبيهية. لا جرم اننا هنا ازاء ثورة 
منحت هذا الفن التجريدي العربي الاسلامي 
صفاته المميزة العميقة. وهذه الثورة هي التي 
تفسرلنا توسع هذا الفن والتقدير الذي حظي به 
الى جانب فن الخط. 

ةل هذا فان فن الع ر 
التجريدي يرمز الى حقيقة عميقة للحضارة 
العربية وهي الاهمية التي اعطیت للریاضیات 
والی العلوم التي نشأت عنها مباشرة. کعلم الفلك 
والجغرافية القلكية التي تتيح بصورة خاصة 
تحديد اتجاه الکعب» والتقنيات الميكانيكية 
كالرى وهالآلات» وفن العمارة بطبيعة الحال. 
من هنا يمكن اعتبار اهمية الفن التجريدي 
الهندسي «شكلا رمزياء للحضارة العربية 
الاسلامية بالمعنى الذي يقهمه به كاسيرير. 

ومع ذلك فمن الجديربالتنويه بان هذا الفن 
التجريدي المركب اساسیاً من الهندسةء لا 
يملك جمالية دينية بتوع خاصء شأنه في ذلك 
شأن الخط كما اسلقنا. واذا كان ازدهارهذين 


القنين التوامین يعود الى الاحاديث النبوية التي 


- (كليلة ودمنة). سوريا على 
الاکشر, الريع الثاني من القرن 
الثرایم عشكر اليلادي. المكتية 
الوطنية في باريس 


2- (كليلة ودمنة). سوريا على 
الاكثر. الريع الثاني من القرن 
الرابم عشر الميلادي. المكتبة 
الوطنية في باريس 


3- (كليلة ودمنة). سوريا على 
الاكشر. الربع الثاني من القرن 
الرابع عشر الميلادي. المكتبة 
الوطنية في باريس. 
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.رسم یحیی الواسطي. 
المكتبة الوطنية في باريس 


حرمت محاكاة الكائنات الحية فان علاقة هذين 
الفنين بالتأملات اللاهوتية الاسلامية لم تحدث 
الا بصورة غير مباشرة اي باعتبارهما وسيلة 
للانصياع لهذه الاحاديث ولانهما قدما حلا 
سير جاهز الصنع. 

الامرعلى خلاف ذلك بالنسبة التصویر 
التشبيهي الذي ازدهر ازدهاراً رائعاً خاصة في 
نطاق المنمنمات. اذ بقي الموضوع يتعلق بتمثيل 
الانسان والحيوان ولكن من دون ان يسقط 
الفنان تحت طائل التحريمات التى جاءت بها 
الاحاديث. ولتحقيق ذلك كان من الواجب ابتكار 
جمالية جديدة» جمالية تتلاعم مع هذه 
التحريمات وتضعها موضع التنفيذ ان صح 
هذا التعبير. وقد حقق الفتأنون ببراعة فلسفية 
خارقة وبجراة فنية لا مثيل لها ثورة حقيقية 
اساسية تنصب على غاية التصوير التشبيهى 
ذاتهاوعلى الثل الاعلى الفني للعمل بصورة 
تجعل التصوير التشبهي للبشر وللکائنات الحية 
ولجموعة العمل القني یتلاعم مع متطلبات 
الاحاديث كما وردت لدى البخاري وابن حنبل 
وفقهاء الدين الاخرین. لك وصفنا هذه 
الجمالية بانها اسلامية. لانها تعبربواسطة 
تصورها للعمل القني وبواسطة مثلها الاعلى في 
الجمال كما تعبربواسطة لغتها كلها عن 
متطلبات فقهاء الدين المسلمين. 
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با نکان‌عد 


الزهرمكوان 


والقراء الذين برغبون ‏ الاستزادة من 
الاطلاع على هذا الوضوع بستطیعون الرجوع 
الى موّلقاتنا بهذا الصدد» . لكننا نستطيع ان 
نلخص ببضع كلمات الثورة الجمالية العظيمة 
موضوعة البحث. 

كان المثل الاعلى الذي حددته للفن الفلسفة 
الاغريقية وبخاصة فلسفة افلاطون وأرسطو 
يقتضي محاكاة طبيعية بأدق صورة ممكنة. 
والواقع ان الطبيعة في نظر الاغريق تمثل الحق 
والجمال قي آن واحد ومن ثم فمن واجب الفنان 
محاكاتها ليتسنى له امرارهذه الحقيقة 
ی وهذا الجمال الطبيعي الى عمله الفني 

بيه ممکن . وقد بقي هذا التصور الذي 

ك E,‏ الاساس آلقلسفي لكل نزعة 
واقعية في الفنء الثل الاعلى في الفن في اوربا 
حتى نهاية القرن التاسع عشرء رغم اختلاف 
المد ارس وتنوع الاساليب في كل بلد. وهكذا نجد 
ان بحوث (البيرتي) في المنظور في عصر النهضة 
كانت تهدف الى مطابقة الواقع باكير امانة 
ممكنة. حتی الانطباعيون في النصف الثانی من 
القرن التاسع عشر كانوا لايزالون يرغبون في 
تقديم انطباع جمالي توحي به الطبيعة باكبرقدر 
ممكن من الصدق والامانة. اما الفنانون الذين 
خلقوا التصوير التشبيهي الاسلامي فقد 
۶ حال | مما رملا لكل هذا 
التقليد. مفاد هذا البدا ان الفن ليس واجبه 
تقليد الطبيعةء وان المحاكاة ليست هي التي 
تسس قيمة العمل الفني» بل على العكس ما 
يؤسسها هو الابتكارء اي خلق عالم جديد يمكن 
ان يكون مختلفا بل ومتعارضا مع المظاهر 
الحسية للطبيعة بل وحتى متعارضا مع حقيقتها 
واحتماليتها. والواقع ان الفنانين بد أوا يطبقون 
ما سميناه بمبدأ الاستحالة وهم سيكتشفون 
بصورة خاصة فيما بعد بأن العمل الفني 
يتجاوز مظاهر «العالم الممثّل» والحكاية 
المسرودة وانه «عالم مستقل» اي كون منتظم 
وعالم صغيرتتخذ فيه الاشكال والالوان 
مواضعها لاسباب باطنة في العمل الفني بصورة 
محضة ة لالغرض محاكاة الطبيعة اولتصویر 
حكاية بصورة محتملة الوقوع. وهذا بالضبط ما 
سيعبر عنه «گوگان» في نهاية القرن التاسع 
عشر عندما اطلق عبارته المشهورة التي فتحت 
ابواب ثورة الفن الحديث على مصراعيها: 
«اللوحة سطح مرسوم بالوان جمعت بترتيب 
معين». 

وهنا يحق لنا ان نتساءل لماذا حقق الفنانون 
الذين خلقوا التصوير التشبيهي الاسلامي هذه 
الشورة الجمالية الاساسية: قبل ثورة الفن 
المعاصر باكثرمن سبعة قرون؟ الجواب هوانهم 
لم يقوموا بذلك الا إطاعة لأوامر الاحاديث 
النبوية التي تحرم محاكاة الکائنات الحية. ان لا 
بد ان هذا النهي دقع الفنانين الى تأمل مفهوم 
المحاكاة وفكرة النسخة المطابقة للطبيعة. ولا 


شك انهم تأملوا ايضا مفهوم «الكائن الحي» 
فالكائن الحی هودائما مخلوق وحيد متفرد 
مختلف عن الافراد الآخرين من نفس النوع 
بتفاصیل كثيرة. وهکذ | ادرك هؤلاء الفنانون بان 
ما تحرمه الاحاديث النبوية بالضبط ان هی الا 
الحاکاة الحقيقية والرغبة في تحقیق نسخة 
امينة للغاية لفرد متوحد اي بالخلاصة هي 
الصورة الشخصية. 

فالض وره الشفضية الول ال 5ة 
الحقيقية وحدها هى التی تقصدها الاحادیث 
النبوية. وهذا ما حصل فعلا وما يجب التأكيد 
عليه. اذ لن نجد ابداً اية صور شخصية 
حقيقية في النمنمة الاسلامية سواء اكانت 
عربية, ام فارسية ردحين من الزمن. ولا بد ان 
ننتظربداية القرن السابع عشرلیسمح برسم 
الصورة الشخصية في الهند والمغولية. لكن هذا 
لم يحدث الا بعد صدور قرار ديني من 
الامبراطور (أكبر) . وهذا القراريتعرض بالضبط 
لمفهوم المحاكاة. لقد اعلن الامبراطور أكبربان 
الصورة الشخصية بحد ذاتها لا يمكن ان تعتبر 
محاكاة بالمعنى الدقيق لكلمة نسخة اي صور 
مزدوجة طبق الاصل للفرد المحاكي. وعليه ولما 
كانت محاكاة فرد معين بجميع تف اصیله 
مستحيلة على كل حال» فان الضورة الشخصية 
لیست «محاکاة» بالعنی الدقیق لهذه الكلمة, 
ولذلك سمح بها في امبراطوریته. ونحن نجد 
فعلا صورا شخصية عديدة للاباطرة جاهنجير 
وشاه جهان مراورا نزیب.. الخ. لکن هذا القرار 
لم یطبق - على الاقل حتی نهاية القرن السابع 
عشر-_ في مکان آخرغير الهند بسبب ان 
الاش اھ القضائی للامبراظور اكيرلم يكن 
يمتد خارج حدود امبراطوريته. 

هذا التحريم للصورة الشخصية یقسرلنا 
لماذا لم تحاول اية شخصية عربية من بين كبار 
الخلفاء والفاتحين تكليف احد الرسامين بصنع 
صورة شخصية له بالرغم من ان النفس 
البشرية تواقة الى ترك صورتها للاجيال 
القادمة 2) . 

بخلاف ذلك ادرك الفنانون الذين خلقوا 
الفن الاسلامي بان تمثيل البشر والحيوانات 
من دون تعيين اي من دون محاكاة اي فرد 
واقعي مخصوص ءلم يكن امراً محظوراً البتة 
ذلك ان الوضوع هنا لا يتعلق بكائنات حية بل 
بمفاهيم بالعنی الارسطي وبمثل بالمعنى 
الافلاطوني. وما يمثله الفنانون المسلمون هي 
المعاني الكلية للرجلٍ والحصان والجمل.. الخ لا 
افرادا واقعيين ابدا . 
وهكذا تسنى للمنمنمة ان تمثل البشر والحيوان 
في مشاهد متنوعة تصور الحكايات المسرودة في 
الكتب من دون ان يكون هذا الامرممنوعا اوان 
يسقط تحت طائل تحريمات الاحاديث النبوية. 

وليكون باستطاعة الفنان تمثيل الانسان 
قبل كل شيء. الانسان وحيواناته الداجنة 


3 الحال Tag‏ 
كمفاهيم وكمعان كلية 
تصور مؤرخو آلفن” الاسلامي فترة طويلة 
بان القخانين المعنلمين طلم بك ونو يعقوت 
اننط ور وک انوا فلا ای ۳۳۲ 


الصحيحة.. الخ. وهذا تماما كما لوكنا نتحدث 
عن هک امه نسي اليه تقس الحيل | ]123۳ 
هي ان كل هذه الاموركانت مقصودة وضرورية 
لجعل ریسم الكائنات الحية والانسان امراً جائزاً 
قبل كل شيء. واحسن برهان لمن يشكك في ذلك 
هی هذه الطبيعة المبتكرة من اساسها. 
المستحيلة بكليتهاء التي يخلقها الفنانون في 
اعمالهم بينما لا يود اي تحريم ديني يمتعهم 
من مه اک اه الاك اللو وات كن 
والملابس.. الخ إلى درجة خداع النظر: 

يكفي ان نلقي نظرة على متمتمات 
خط و اه ا لد كات ا 
والصخور والمرج والماء والاشجار والازهار 
والسماءء مبتكرة كلها بصورة تامة وهي بصورة 
عامة مسنتحيلة تماما سواء من خاسق اشكاقيا 
ام من الوانها. وهذا ما سميناه «یمی دا 
الاستحالة». فالارض تماتل موجات من جميع 
الألوان والمرجع اشبه بجيب أخضر والصخور 
تويجات اوحراشف والاشجار والازهار خلقت 
من نسج الخيال وحسب نزوات الفنان والسماء 
هلالية زرقاء وطيات الملابس لم يعد لها اي 
مظهر طبيعي مألوف وقد اصبحت نوعا من 
عاق نات ویس او فتدینا وله 
جميلاء لکنه يؤّسس ذرات زخرفية «دودية 
الشکل» سيكون لها مستقيل باهر خلال تطور 
التصوير العربي بحيث نعثر عليها حتى على 
جذوع الاشجار والصخور. بينما لم يكن هناك 
مافتم من يق يتان الدينية ان تحاكى هذه 
العناصر كلها وان تنقل عن الطبيعة باكبر امانة 


هذا يعنى اذن ان القنانين طبقوا «مبدا 
الاستحالة» بصورة منهجية على كل ما كان 
شوم بلس بانیم لا بزیدون المحاكاة: 
كن ی اف هه سفن الافسان 
والحيوانات بكيفية تتفق وتصورهم دائما. 
لنلاحظ ایضاً بان الکائتات الحية ترسم وفق 
منظورصحیح وبان لون بشرة الاشخاص 
طبيعي دائماء كما ان لون الحیوانات ایضا 
یطایق مقهومهم بصورة عامة. لکننا نری احیانا 
جمالا اوخیولا وردية اوزرقاء اوبنفسجية او 


_ حمراء وهو اللون الذي يختاره الفنان لیبین 


بوضوح بان هدقه ليس محاكاة الطبيعة. 


کل هذه الخصائص تفس الظهر الذي 
يتخذه ,العالم العشل» للاعمال الفثية. فهي 
اتفاقات ولفة معينة تعتي بان العمل جانژومن 
ثم فهو اسلامي. اما الاساس الجوفري للقن لي 
نظو المصورينٌ المسلمين قانه كائن على عبد 
العالم المستقل للاعمال الفثية. اي لي الاشکال 
والالوان يصورة مستفلة هما تفظة. فار 
بالنسبة لهم بتعلق بتعقبق عالم من الالوان 
المحضة تعتد على شكل مسطحات متبسطة لان 
الظلال والاضواء والقولبة والتاثيرات الجوية قد 
ابعدت تماما. وهكذا يكون لدینا شيء معادل 
«للزجاجية الملوتة؛ كما كان بقول بذلك «كوكان,» 
او ما کان ماتيس وبيكاسو يبحثان عنه ف بعض 
قترأتهما الفنية: وما تنشده ماللصقات » بسوزة 
عامة في ایامنا هذة؛ تاهيك عن القن التجريدي 

هذا العالم المتتتقل مؤسنس اذن, من ثاحية 
على هذء الطوبول وج /لسطلحات الالوان الكجردة 
المتبسطة التي تمتلك هرورتها الباطتة 
الخّاصة. ومن ناحية اخری فان الاشکال فية 
منظمة لا بواسطة حدس قني فقط بل بمقتضى 
هیکل ريامَي كبير هويصورة عامة اللولب او 
العريسة,. وهده الآخيرة مولفة قي الحقيقة من 
لولبين عتعارضی. وهتالك هیاکل رياضية اخری 
یمکن ان تتدخل ایضا كالدائرةء لتنظیم 
التركيب 

هذه الهیاگل الرياضية لا تراها بطبيعة 
الحال لکتها تستد التركيب وتفسرد, لأن جمیم 
الوجوه والعيون بصورة خاصة وكذلك الايدي 
عند الاقتضاء تقم على هذه المنحتيات 

كائت فکرة استخدام متحنيات رياضية 
لتنظيم العمل الفتي طبيعية جد أ بالنسبة لعقلية 
القنائين في الحضارة العربية اذ ان فن العربسة 

كله رياضي بصورة تامة . وليس هذا فحسب بل 
فن الخط ايضا يستجيب لمعاييررياضية 
مؤّسسة على الدائرة ولا يتشا ابد أ كنا يتصور 
البعقى عن تجرد حدس حرکي. وهذا السدور 
الذي تلعبه الرياضيات في الفنون العربية بطابق 
تعاماً المكانة التي تحتلها الرياضيات وافكار 
فيتاغور وافلاطون في الحضارة العربية: ومما 
يجدر التتويه به هو ان مائیس وفناتين آخرين في 
العصر الحديث حاولوا ایضا تنظیم اعمالهم 
الفتية على اساس من العرپسة او اللولب. 

في اطروحتنا عن «جمالية الفن الاسلامي» 
برهنا على وجود هذه الطريقة الخفية في تركيب 
الاعمال 'الفنية بواسطة ما يقرب من ثلثماثة 
عثال. وبعد ذلك اثبت طلاينا وچود هده الطريقة 
في عدة مثات من الاعمال الاخرى. بحيث يمكن 
القول ان الامريتعلق هنا بقأنون علمي. 
اقيم الدليل عليه بصورة قاطعة LE RE‏ 
, ا فهنالك خبم ممتاز بفن عضزه هو الامج المغوايق 

0 ) ابن 


نان اوانا برع EE‏ 


حا انم مرانا 


ا ماد ند كن 


أن هذا اكثال راضح 
بعمل قني ممتاز رسمه 


يبدو لاول وهلة واقعياً 
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لدیوسقوریدس. 
استنساخ عبد الله بن الفضل - 
العراق. 


مۇرخ في 1224 م. 


ما ینودیم 
الاكثر. الربع الثاني من القرن الرابع 
عشر اليلادي. المكتبة الوطنية في 
باریس. 


عل وجه الخصوص. فهنالك قافلة حطت رحالها 
وذبح جمل تم بد آوا بطهیه واوشکوا ان یقدموه 
للمسافرين. 7 

والحقيقة ان هذا «العالم المثل» لیس واقعياً 
الا حسب الظاهرة فقط. يكفي ان نلاحظ بان 
هنالك لحظات زمنية متعددة جمعت هنا: اذ كان 


لا بد لهم ان يبد أوا بذيح الجمل وبعد ذلك 
يوقدون النارثم يهيء الطباخ الطبق واخيرا 
ك لادم ة الصحون ال الخيمة . بینما 
الذي نشاهده هوان كل الاحداث ممثلة في 
مشهد واحد متزامن يمتلك وحدة تامة. 


سرهذه الوحدة هوبالضبط التنظيم الخفي 
الذي يكتنف « «العالم المستقل» والذي يتم 
بواسطة اشكال رياضية . والواسطي يستخدم 
هنا في نفس الوقت نصف دائرة رسمت بالفرجار 
وعريسة متألفة من لولبين. والد اثرة كما يتسنى 
ذا مشاه ده لك ترسم شکل کثیب الرمل 
والجمل ثم يقطعها خط الارض. وقد استخدم 
الواسطي الدائرة التامة اوتلك التي یقطعها خط 
ار 3 له من منمتمانه. اکن الهیکنل 
الاساسي هو العريسة الجردة بصورة تامة التي 
تقطع نصف الدائرة بانحراف. ونحن نستطيع 
ان نلاحظ بان هذا المنحنى ینطلق من اليد 
الیسری للرجل الذي يذبح الجمل ویمربعین 
اك اد ل اا ری ويعينيه. 
بالاضافة الى ان المنحنى يرسم مجموعة حركة 
ا ال رركم مسر بوط الخائقة 


الخطوطات العربية والذی ES‏ 
بصورة مستمرة 5 الفكا موق الفرس وجمیع 
الفنانین المسلمين. لكن هذه الطريقة كانت 
بطبيعة الحال نوعا من «سم الهنة» تحتفظ به 
القرقة المهنية لنفسها ولا يجوز لاحد افشاؤه. 
ونحن اذا مااردنا تذوق منمنمة عربية الى 
اقضی حد ممكن فمن الواجب علينا ولا شك ان 
نلتذ باکتش اف العلاقات الضرورية بين 
الاشکال والالوان لهذا العالم المستقل. كما 
نفعل تماما عندما نتذوق لوحة فنية معاصرة. 
لكننا يجب ان نتذكربان العمل الكامل يقدم 
وجها آخر ايضاً وهو العالة:الممثل الذي له لغته 
الخاصة. ومن ثم فان المتعة الجمالية الكاملة 
تكمن بالشه ور بغموض العمل الفني. وهذا 
الغموض الذي ینشاً من وجوده الزدوج» مع 
اعطاء الاولوية لعالم الاشکال والالوان الحضر 
هنالك مستویات خلفية اخری موجودة ایضا 


- قافن الا لا كلاف ی تس دی 


دلالات صوفية وفلسفية وعلمية وحتی كيمائية 
يستند اليها العالم الممثل والعالم المستقل على 
حد سواء. 

ومب دا تنظیم انمد > ا ول عل نلک 
فهویقوم من ناحیه على وجه الانسان ومن ناحية 
اخری على النحتیات ال رياضية الكبيرة التى 
تفسرحركة الطبيعة بصورة تجعل عالم المتمنمة 
الصف بر ینقل تنظیم العالم الكبير الذي خلقه 
الله. هذا العالم الذي يقوم هو ایضا على 
الاتسان وعلی الافکار الرياضية. 

وهکذا نجد اذن بأن التصویر التشبيهي 
الذي يمثل الكائنات الحية والانسان بصورة 
خاصتة کی ا القتان رو ادن رسموا 
النمنمبات يو الدرجة العالية من ال دقة 
والذوق, لم يكن غير محظور قحسب بل كان على 
العكس يمثل الفن الوحيد الذي اصبحت 
جماليته اسلامية بصورة حقة. وانه تكوّن 
بالضيط للرد على التحريمات. 

من تافلة القول ان نذكرباننا نستبعد في هذا 
المجال بصورة تلقائية كل فكرة قائلة بان 
التصوير العربي الاسلامي كان نتيجة لتأثيرات 
الفرس واليونان والفن البيزتطي او الصين اواي 
فن آخرفي ذلك العصرء وكذلك نرفض الفكرة 
التي موّدّ اها انه ثمرة مزيج من هذه التأثيرات. 

هذا ما کان یعتق ده موّرخوالفن لکننا آتینا 
بالدلیل القاطع بان الامریتعلق بتورة فنية 
اساسية تمخضت عن فن جدید بکل معنی 
الکلمة. لا شك ان من المکن ان نعثرهنا وناك 
عل يعض التفاصيل الصغيرة التى تتعلق بقن 
المسيحيين في الشرق اوبالفن الصيني, لكنها 


ليست سوی عناصرمنعزلة لم تشر ابدا على 
الروح الجديدة للمجموع بالاضافة الى انها 
عناصرما لبثت ان اختفت. والحقيقة ان 
التصویر التشبيهي الاسلامي لا يبدأ الا بتفجر 
المنمنمة في عام 9 وهو التاريخ خ الذي ظهرت 


RE‏ اتات اناقل 


هذا التاریخ وخاصة بالنسبة للفسیفساء 
والجد اریات فلم يكن الامر یتعلق بعد بالجمالية 
الجديدة التي نتحدث عنها. ومن ثم لم يكن 
الوضوع یتعلق: بعد بقن اسلامي. 

١‏ من هم اف نانوی الذین ایتک روا هه 
الجمالیة؟ انهم لیسوا من الفرس ابداًء كما اكد 
ذلك عدد من مؤرخي الفن المدفوعين بنوع من 
النزعة الايرانية التحيزة التي تفتقر الى کل 
لكل 

فمورخ من موّرخي الفن مثّل ي. سجوكين مثلا 
يسمي يكل بساطة المتمتمات العربية كلها: 
«التصوير الايراني في عهد اواخر العباسيين 
والايلخانيين». وهو عنوان كتابه الاول. كذلك 
المؤرخون الانجليز امتال ذ. ارنولد وب. گراي 
کی ب وة اة ادا ضع هذا التعبير الى 
اعتبارکل ما ياتي من بلاد ما بين النهرين 
EE‏ السك ترد وهکن | بتحدنق 
احدهم عن نصوص مورخین عرب - 
کالقريزی - تذکر قدوم رسامین من العراق الى 
مصر ق عهد الفاطمیین. فیضیف هوقائلا من 
دون اي دلیل: «من الحتمل ان اسلویهم 
يستمد في آخر الامر اصله من الفرس 3/». 
بینما لا یعرف احد شِينًا عن «اسلوب الفرس» في 
هذا المجال مادامت لم تصل الينا اية مخطوطة 
ساسانية نات منمنمّات. ومؤرخو القن بصورة 
عامة كانوا من التحيز للایراتیین بحيث ادخلوا 
في الفن الفاريني القدیم"القن الأخميدي وجميع 
الفن القديم في بلاد ما بين النهرين. بينما نعتقد 
نحن ان العكس هو الصحيح (4) من دون ادنی 
شك . ذلك ان الفاتحين القرس القدماء وجدوا 


امامهم فنانین في بلاد مابين الى ن فاستفادوا 
من تقالیدهم الفنية العريقة في القدم لانجاز 
آثارهم الخاصة. كذلك لا نستطيع التصور بان 
اصل الفن الاسلامي يتحدر من تأثيرات الفن 
البيزنطي. 

لقد بینا في هذه الدراسة الوجزة بان جمالية 
التصویر في الخطوطات العربية كانت ثمرة ثورة 
جمالية كاملة بالنسبة للتقالید الفنية السائدة في 
الیونان ؤفي بيزنطة. والخطأ الذي وقع فيه 
مؤرخون عديدون ممن تحدثوا عن تأثيربيزنطة 
في تكوين التصوير الاسلامي, يتأتى من انهم 
لم یطرحوا على انفسهم ابداً هذا السوال 
البسيط: «ما الذي يجب ان نطلق عليه اسم 
الفن الاسلامى؟». لذلك فهم يتحدثون عن فن 
اسلامي بخصوص جميع الاعمال الفنية التي 
انجزت منذ بداية الفتوحات الاسلامية يتما 

من ال وهی إن E‏ ره ۱۳۱۱۵ 
5 ف المدينة ودمشق والقدس تنتمی الی 
الفن البي زنطي وقد آنجزت من قبل فنانین 
بی زنطیین كما یقول بذلك جمیع المؤرخين العرب 

في ذلك العصرة. لکن هذه الاعمال لا تنتسب 

ابدا ال جمالية التصویر الاسلامی کما لورت 
بعد حين في الکتب . هذه الجمالية التي هي تمرة 
الصورة الجمالبه التی نتحدث عنها: 

كانت محارف التصوير التي يشتغل فيها 
المسيحيون الشرقيون وهم اليعاقبة في سوريا 
والنسطوريون في العراق قد اعتادت منذ زمن 
بعيد على تصوير المجموعات الانجيلية 
بالمنمنمات. وقد كانت هذه المحارف العراقية 
والسورية كثيرة العدد وكانت على صلة. كما 
نعرف. باقباط مصر الذين كاذو تعاقية ايضاً. 
لذلك من المحتمل جداً ان يكون بعض الرسامين 
الذين نشأوا في تق اليد هذه المحارف العراقية 
والسورية والذين اصبحوا مسلمين كاغلب 
سكان هذه البلدان: هم الذين ابتكروا الجمالية 
الجديدة لقن المنمنمات. لكنهم لتحقيق ذلك 


التتجسيعبيعلع حت ب يجب س س صصص > صصص a Tg‏ 


و 


١ 5‏ رار 


ی 
a‏ 


اضطروا ولاشك - وهذا ما نريد التأكيد عليه 
الى قطع اه اا بالجمالية المطيقة في 
المجموعات الانجيلية. هذه الجمالية التي كانت 
تستوحي الفن البيزنطي. 
من التؤكد على كل حال بأن الموهية والدقة 
الفنية اللتين تميزيهما الفنانون المتحدرون من 
بلاد ما بين النهرين الذين يمتلكون تقاليد فنية 
موغلة في القدم» هما اللتان اتاحتا ابتكار 
الوسائل الفنية لتحاشي التحریم الذي نصت 
عليه الاحادیث النبوية بشأن محاكاة الکائنات 
الحية وبذلك خلقتا تصویرا اسلامیاً بکل معنی 
الکلمة. 
والواقع ان جميع المخطوطات العربية تقریبا 
المصورة منذ البداية بالتمنمات» جاءتنا من 
بلاد ما بين النهرین اي من العراق اومن سوریا 
كما وصلتنا بعد حين: في القرن السابع عشر, 
مخطوطات جميلة للغاية من مصر ايضا. لذلك 
سكن الك ول ادن بان القكاتين الذين كانوا 
ینتسبون الى محارف العراق وسوريا هم الذين 
ایتکروا هذا القن الدهش وهم الذین حققوا هذه 
الخورة الجمالية العميقة الى اقصی حد والتی 
سيقت القن الحديث يقرون عديدة. 1 


1 دجم اة القن الات ي ستة جلد ات 
التصوير . باريس 1972 کتاب حصل على تتویج من 


المعهد الفرنسي. 
«الاسلام والقن الاسلامي». التاشرمازنود ‏ باريس 
1976 

بالانكليزية «الاسلام والقن الاسلامي» طبعة 
نیویورك 1979 


(2) الاستتتاء الوحيد لهذه القاعدة هم السلاطین 
العتمانیون بعد الاستیلاء على القسطتطينية . ققد 
أمروا بانجاز صور شخصية لهم. لكنهم حققوا ذلك 
بواسطة فنانين جاعوا خصيصاً من اوربا لهذا 
العرض مثل «بيلليتي» الذي رسم صورة محمد 
الفاتح لهذا لا یتعلق الامرهتا بفن اسلامى بل يفن 
غريي اعتيادي, خاصة وقد احیط رسم هذه 
الصورة الشخصية بکتمان شدید وحفظت هذه 
اللوحات في خزانات سرية لا ينقذ الیها الا السلطان 
وبعض المقربين. وهذا السكك يبين بان السلاطین 
العتمانیین بالرغم من استسلامهم للغرور وللاعجاب 
بالنفس کاتوا شاعرین تماما بان الدین يحرم رسم 
الصورة الشخصية. 

(3) یوب «نبذة في القن القارسي». 1939 ص : 1809 

الاصول 

(4) «جمالية القن الاسلامي 
الجزء الاول ص : 118 الى 265 

۳ وك د تاریخه و 2 


» 6 اجزاء باریس 1972 . 


القعلق بترمیم مسجد 1 
عده في هذا العمل . قارسل له ملك 


- كتير من الفنانین العاصرین يعرضون 
لوحاتهم عارية من الاطار (الکادر) ۰ أو یکتفون 
بتغطية طرف القماش والمسامير الجانيية 
بشريحة رقيقة (باغيت) من الخشب المحايد 
اللون » مع ذلك فان الاطار يرتبط بتوابت 
اللوحة الاوروبية » وبالتالي فالحدیث عنه 
يمس جوهر تقالید اللوحة نفسها . 


1- مدخل حول عنوان الدراسة : 


. قد يثير هذا العتوان ایتسامات بعض النقاد 
الذين لا يكترثون للعناصر المتواضعة البسيطة + 
رغم ان هذه المواد ما هي بالنتيجة الا الحقيقة 
التشكيلية برمتها . ذلك ان متل هذا النقد يبحث 
عن الاثارة وهو يطالع تاريخ الفن التشكيلي 
وموضوعاته . فيتعامل معه وكأنه مجموعه من 
الالعاب النارية التي تسبح وتعوم على ارضية 
خاوية الا من التورات والهزات والتصدعات 
والانقلابات والتحولات والاقتجاءات الصاعقة 
والانعطافات الصادمة ٠.‏ خاصة قيما يخص 


21 


والبجث عن الاثارة التخيلية 


عنازعات الفنانین ي 
الصاخبة اصیم مالوقا في الكثابة عن الفن في هذه 
الأيام وغد! النشاط التشكيلي الاید اعي عزاجيا لا 
ذلك لخضوعه لمجاتية ما قبل وما 
وما ورث مزيفا وتم له التدارل 


احالة الى احالة 


يحكمه ناظم 


أ 
راي 
واریاکات وشعت الأحكام الس 


,+ ال أن بصیم ناقدا بقراً نقدا ٠‏ عوضا من ان 
من خلال التعامل الدژوب مم 
بتشکین لذلك فهو يتعامل بادوات 


منقولة رخارجة عن اطار هذه الحساسية 


وانکا 


هتري ماتیس, الفنان والودیل» 1917 


بالابعاد الاجتماعية والسیکولوجب 1 
التاريخ على مادة العمل نفسها . هل هناك من شك 
بأن التأریخ يستحق الشك 
الناقص , المعدل واحیانا المزور , ان مؤّرضًا جاد 
مثل م هردرت ريد ۰ 

یقم في عثرة نسيان فن الصين بكامله في مؤرخه 


ولولوية 


؛ بتوثبقه الحرف او 


والمعروف بدقته العلمية 


العروف عن تاريخ الفن « ثم يعود ليخصص له 
فصلا كاملا ني الطبعة الثانية , معتذرا عن هذا 
النسیار 

ويحلو للنقاد اجبانا ان يقسموا ما لا بقبل 
القسمة من تاريخ الفن ني اتجاهات تفصیلبة الوا 
براقة العناوین , فالاتطیاعية مثلا آلتي لا يمكن 
تجزئة جوهرها الاساسي وهو ء اللون الذري + 
تفتت إلى ؛ انطباعية جديدة وما بعد الاتطباعية 
ووحشية ورمزية وتركيبية ومجموعة الاتبياء , 
وبالمقايل فانهم يحشرون تحت عنوان واحد مثل 


اللوحة : ان الكرسي الماتل امام اللوحة یملك 
قرابته التشكيلية مع نظامها التجريدي ٠‏ ولکن 
هذه القرابة عاجزة عن تحقیق الاتصال الکامل 
وذلك بسبب الوجود الفصول بين : عالم واقعي 
وعالم فرضي . عالم شيئي وعالم مورفولوجي » 
عالم اللوحة السطح وعالم الكرسي الحجم » هذا 
الزواج المستحيل بين الد اخل والخارج »ريما كان 
ترجمة معاصرة لا شاهده في الغرب العربي 


ب - ظهور تدريجي لضرورة التأطیر (أي 
وضع «الکادر » للوحة) ۰ - في ایطالیا 


- ان تاريخ الفکر یشکل فعالية ديناميكية 
متخرکه ‏ تححقق من خلال اشتاه شال قدلا 
الافکار وغروب بعضها ا خر بشکل متدرج ومتأن 
دون قسم أو جبرية » وباستعارتنا لا يجري في 
جعالة (بالیتا) الصور نحصل على صورة مجازية 
توضح هذا العنی ویما هو اکثر تحدیدا فان 
الصورة تتتاول طريقة وصف الفنان للالوان على 
الصفيحة ثم طريقة مزجها على حدة » بحیث انه 


يحاول الحفاظ على العينات (الأم) واضحة المعالم 


القاعة الكبيرة » متحف اللوفرء باريس 


لا تختلط فيها الانتماءات الحارة والباردة » ذلك 
انه فى الوقت الذي تفقد فيه الباليتا نظامها وهوية 
عيناتها (الام) 58 تنظيفها واعادة رصف 
الألوان من جديد , لو اصطنعنا هذا النظام بشكل 
آخر بحيث نستبدل الباليتا بقدر شفاف من الماء 0 
تسبح فيه بضع نقاط حبر متنوعة ألالوان -لرآینا 
بح فيه ب 

ان الحبر یتفاعل ببطء مع الماء بحيث ان مراكز 
قطراته تشكل منابع بث لوني متمايز على عكس 
دوائر محيطه ؛ التي تختلط وتتراكب مع ميحطات 
الالوان الاخرى . هذا هو ما يجري في أي شكل 
نحاول متابعته داخل قدر التجربة الفنية 

« ستاندال » يؤكد ان للأفكار قوة السفر 
والحركة » وهذا يعني ان الفكرة تتحرك على دواثر 
محيطية غائمة - توقعنا في التناقض اذا ما 
تسرعنا بالحكم عليها باعتبارها المصدر ٠‏ أي نقطة 
الحبر الام . ففكرة الاطار التي تحن بصددها 
ليست معدومة الوجود في الرولو الصيني مثلا 
ولكنها على الاغلب مشكلة من ارضية قماشية 
مسلحة بقضيبين من خشب البامبو ۰ والرولو 
يحفظ ويطوي من خلالها اكثر من ان يملك وظيفة 
التحديد » وهكذا نجد انه رغم ان فكرة الاطار 


ا اللخشنوع والقسرية . ذ 
كراسات ليوناردو (الفنان المثال 
الايطالي) والتي تحمل 


انه كان يطور میادی ور في القرن 


ی كيف أن عين لبوناردو تشکل 


ية للمنظر : ویما انه بعشر اللوحة 


بتشجیعه له ؛ والواقم ان اللك فرانسوا الاول 


بطمع دوما للوحدة الثقاقية اللاثينية بين فرنسا 
وايطاليا ٠‏ وقد استمرت تقاليد ليوناردو في 
التصوير الفرنسى بعد وفاته من خلال عدرسه 
فونتبنبلو» وه انتوان فاتو 
(721-1684]) , ثم بعود الصور الشوري 
ا ا جا من خا 
تفع الروح في چاه مز 
س سالک لاسيكية الحدثة» محاولا 
اقساسة نوع من البعث المستحيل لجثث 
التماثيل الاغريقية 
وهكذا نجد ان الببثة الزاهية قي القصور 
لعبت دورا أساسيا في تشوء ما دسمی اليوم 


« بقن الحامل » وهو الفن التقليدي للوحة 
الاوروبية » هذه اللوحة التي لا يمكن تخیلها 
منذ عصر النهضة الا مؤطرة ومعلقة على جدار 
احتفائي .لهذا آفضل تسمیتها بفن «الاراوقة» 
وبذلك تتم القرابة اللغوية مع تسمية : 
« كالوري ») ۰ - كانت اللوحصات عبر هذه 
القرون توّطر بعناية وتعلق ضمن صف متطاول 
افقیا على جدران. ردهات ممتدة في القصور , 
وبحیث تسمح بسهولة مطالعتها من قبل اللجان 
الملكية واحیانا بمرور اللك مع حاشیته وبطانته 
امامها » وي كثير من الاحیان كان الاطار یمثل 
درجة الحفاوة بالتقدم لهذه الطبقة العلیا مما كان 
یستلزم دقة الاختیار وحسن الحفر والتوريق 
التبجيلي التفخيمي بما یناسب مقام الشاهدین . 
ویالطبع فان هذه الحفاوة التشكيلية تزداد اذا 
كانت اللوحة تمثل رسما شخصیاً (بورترية) لاحد 
هوّلاء السوّولین 

وف عصر « الروکوکو » - خليفة عصر 
« الباروك » الايطالي ‏ اصبحت الاطارات ذات 
أهمية قصوی حتی غلبت العناية بها على الاهتمام 
باللوحة نفسها » فعوملت كقطعة آتاث بحيث 
تحمل روح العصر من التحذلق والبالفة في 
التوریق والتزهیر ۰ وقد كان تنوع الواد یجلب 
الانتباه اکثر مما تثيره اللوحة نفسها , لأنه اصبح 
جزءا من نمطية السلوکات والخطرات البلاطية 
الارستقراطيء التي تتسم بالزخرفة 
والاستعراض .. 

ورغم ان دافيد قد اعاد لهذا الاطار رصانته ] 
الكلاسيكية قان اهمية وجوده بقیت لا تقبل هنري تولوز لوتريك » لوحة الرقص , 298*316 سم , 895 
النقاش في الذوق الفرنسي حتی الیوم ٠‏ والدلیل 2 5 لك 
المثيت هو ان تقاليد صنع هذه الاطارات ويشتى لا لا 2 ۹ 8 
الطرز ما زال قائما كحرفة لم یصبها التراجع مع 3 ی 
آفول الاتجاه الذتي ادى الى ظهورها . 7 E‏ 

ان موجة التصنع عادت فاشتدت منذ عام 
0 مع الطراز الوافد من انكلترا والمسمى : 
« آرنوقو » » وهو نوع من التهجين النباتي 
للمنحنيات اليابانية والاسلامية (التي هنها ما 
يعود الى الاصول الرافدية او للعروق اليونانية 
لغصن العنب) »لذا فان بعضها يدعى بالأرابسك 
بالمعنى المرذول لانه يحمل قصد التصنع 
والالتفافات المجانية » بعكس التوريقات التي 
تدعى داماس › لانها تشير الى استعارات من 
الطراز الدمشقي للاقمشة والذي دخل في طراز 
« غوبلان » . 


۳۲ ۲ wm wm ım 


وقد اصبحت صناعة الاطارات مع الاستمرار 
جزءا من التقاليد المهنية والحرفية الشعبية 
(آرتيزانا) والمرتبطة على الاغلب بالحفر على 
الخشب والوبیلیا بشكل عام ٠‏ او الشبيهة بحرفة 
صناعة الآلات الموسيقية خاصة الخشبية منها . 
تعرض نماذج هذه الاطارات في الواجهات (كما 
هو الامر في السانت جرمان وحول الدرسة العلیا 
للفنون في باریس) » تبدي هذه العروضات تنوعا 
عجائبیا في الطرز » فمنها الدائري ومنها 
البيضوي او المعين » ومنها الهندسي او الضفور 
او المزهر او الورق » منها القصص او الخرم » 
المرصع او املبس » الى ما لا یمکن تحدیده من 
الصیغ » وفي کثبر من الحالات یتجاوز الاطار 


سیخ الم شبه الوق دان د اریز ات دالارش دهو أ خريضن 
۱ 5 1 ج لط ۳ 
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هنمئمة أسلامية من العراق اة SEN:‏ 


بساخته وسماكة خشبه مساحة الثقب التواضم 
المقرغ والمخصص للوحة 
وقد درج اصحاب المجموعات , الفرتسيون 
على عادة اقتناء نجموغات كاملة من هذه الطرز 
من الاطارات بحيث تصلم لاکبسر عدد من 
اللوحات ؛ ومن هنا نستطیم ان نفسك بعيررات 
الحاجة الملحة لتلك القوائم المطبوعة والتي توزع 
في تقس المكتبات ؛ تمثل الوصفات الفياسية 
الذهببة المقترحة كتسبة طول الى عرض اللوحة + 
وقد ثبتت فیاسات تقليدية منها ما هو مخصص 
" للوحات الوجوه. ومنها ما هو للعناظر وقیاسات 
اخری مخصصة للموضوعات التاليقية + وترتيط 
قياسات « الشاسي ٠‏ الجاهزة بهذه النواظم 
وضمن وحدة قياس تسمى : ۳۵۲۲۲۵۱ ۰ ولن 
اتحدث عن هواية جمم الاطارات القديعة الشائعة 
لاتها ليست مچالا للبحث . 
- وخم أن فرننة: اول ثقافة- استخاقنات 


وتعصبت للايطاليانية الدافنشية , ثم بعثت' 


الكلاسيكية مرتين ۰ فانها ستکرن الاولى التي 
ستعيدها الى تابوتها ٠‏ وتشكك بقن الحامل 
والاروقة ذي اللزوم الاطاري , وذلك بسيب 
التفتح الذي ستبديه الحركات الفئية ‏ في باريس 
خاصة -منذ النصف الثاني للقرن التاسم عشر » 
والذي سیکون بعثابة مرحلة الكسر التدريجي 
لاسار الاطار الساکن القسري ٠.‏ وسیکون ذلك 
تحدیدا على يد الانطباعیین » رهم جیلان عن 
الفناتی عاشوا ما بين النصف الثاني من القرن 
التاسم عشم ؛ والنصف الاول من العشرین . 
ج - ضرورات تدريجية لتجاوز الاطار ٠‏ (في 
فرنسا) الاتطباعية . 
تیدا قصة زعزعة يديهية ذلك الوجود الجبري 
للوحة ضمن حدود الاطار ؛ مع التعدیلات 
التدرجة التي تمت على اگواصفات التقليديسة 
الموروثة لفن الحامل او فن الاروقة ؛وهذا لم يتم 
الا بعد ان آخرج الانطیاعیون كرسي لیوناردو عن 
عزلته في الرسم ,, فلم يعد الفنان متفرجا قایعا 
خلف مرصده ۰ وبولرج الفنان مسرح الضوه 
اصبح جزءا من تجرية الضوء الطبيعي في النظر + 
في تلك الحالة يبدو خط الافق اقل ثباتا والحامل 
(السيبة) اقل رسوخا واذعانا للثقالة الارضية ٠‏ 
ويالتالي فان مادة التصویر بد ات ترتچف مختلجة 
بنوع من القلق الرژيوي والشك في الثايت ۰ 
وبالتدريج اخذ القنان الاتطباعي يلاحق کل ما هو 
متحرك في العالم المرئي : کالانسان والحصان في 
حالة الرقص والحرکة (دون ان نى تام 
الفوتوغراف) ۰ كما هو الامر لدی « ادغار 
ديغا » (1834- 1917) . واصبح الوضوع 
السیطر لدی الانطباعیین هو : 

الضوء ؛ الاتعکاس , والاء , الدخان ؛ 
والفیم ٠‏ . الخ اي بالاختصار : الحركة في 
الطبيعة , جتى أن ديغا یکنب : ٠‏ لا توجد غابة 
اشد تعاسة من غابة لا تتحرك اوراقها ٠‏ . 


وللعمودي والافقي 


فعنذ ان اشترى مونبه مرکبه جاعلا عنه 
مرسمه ومقامه الدائم » لم يعد ینفصل عن تلك 
الوحدة الثاب ضة المثلئلئة للمحیط ؛ وكثيرا ما كان 
بحس فعلا بانه يعيش داخل ٠‏ ثرية » براقة 
رمومضة ومائجة . هذا المتاخ الارکسترالي من 
الضوه والاتعكاس الذي یلفه هو نفسه الودیل 
الذي يحقق خفض الاحساس وپالثقالة الارضية 
(التي تشكل اساس خبرتنا البنائية العمودية 
والافقية) . هذا المسكن الانفعالي الحي والمتبدل 
بلا نهاية كحركة الموج تذكر بالرؤية البوثائية 
العريقة « لهرفلیتس ,  540(‏ 480 ق الیلاد) 
حين قال ۰ + الانسان لا يعبر مرتین تفس ماء 
النهر ۰ . وقد اوصى موی ان يدفن بعد موته في 
طوافه + (راجع الدراسات حول الانطباعيين) . 
وقد حذا بول سيتياك  1863(‏ 1935) حذوه 
فاشتری مركبا واستعمله كمرسم ومتزل للاسفار 
ل التوسط , 

أن استبدال الانطباعبین للساکن بالتحرك + 
باللمسة العفوية للون الصا 
[العادل للبنية الذرية للضوء) ۰ کل هذا زعزع 
ضرورة الاطار ۰ رغم انه ظل موجودا كتقليد , 
بدلیل ان متحف الانطباعیین لي باریس غتي 
بالاطارات السميكة . 

- بول جوجان (1848 - 1903) عندما قطع 
حیل سرته مع التصویر الاوروبي ٠‏ وشدا ق 
هجرته باتجاه الحضارات الاخری الاين العاق 
للاتطياعية نفسها يتهمهم قاشلا بانیم ؛ 
لخدم حول العين ولیس في الرکز الخفي 


فاذا كان جوجان يلوم زملاءه لائهم یطابقون 
بين ساحة اللوحة وساحة الشبكية الفيزيولوجية 
للعين ؛ بععنی انهم بحددون اللوحة بحدود 
الساحة البصرية ٠‏ فانه رغم اعتراضه هذا يقضح 
نوعا من الاستمرار اللاواعي الذي يحافظ عليه 


٠‏ وبحيث انه يعتين أن المسافة بينهما 
تسبب صعوية متوارثة تعيق حرية التاليف 


والتركيب والبناء في التكوين ‏ ويالتالي فانه عوضا 
من ان يصحمح الخارطة الموروثة للجغرافية 
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زنزانة الاطار 
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آلثالك بحيث تبدو حركة الاشکال موازية لستوی 
اللوحة ولیس في عمقها النظوري » والطريف ان 
غباب المنظلور المبكر لدی عاتدس كان عجالا لنقر 
زميله الفنان الكلاسيكي ٠‏ بوجيرو 
كانا يدرسان معا تي اكاديعية جوليان . حيد 
اتهمه يآله لا يجرف شيثا عن المنظور , وانه 
بحاجة إلى اعادة دراسته ؛ لقد ورث ماتيس عر 
القن الاسلامي نفس التهمة النقلبدية والتي بداد 
جان شازدان ( (۱)1779-1699) الفنان الفرسي 
العروف , ققد كتب ۰ اثر رحلة له الى الشرق 
الاسلاهی عن جهل القن الاسلامي للمنظر 
ولذلك فهم يرسعون الاشكال مسطحة 

أن جهود فاتيس كانت تتصب داخل حدود 
الاطار في اللوحة ؛ دون محاولة خدش قدسبة هد 
التفليد في فن الحامل . ولكن اثارته اللجوجة لهده 
المشكلة اوحت الى معاصريه مثل ٠‏ هنري تولور 
لوتريك » (1864 - [190) ومن ثم + بونارد 
(1867 - ۱947) ان بتجرا على هذا الجد 
العتید. وذلك بان عرضا عملية عكسية في اء 
النکوین ٠‏ بحیث ان التکوین لا يخضع لقیاس 
اللوحة , يل یالعکس ٠‏ وبالثالي قان اختیار حدود 
اللوحة هي العملية التهائية التي تختم التكوين 
ویمعنی اوضح فقد کانا یصوران - احیاتا - على 
ارضية كبيرة (بدون شاسي) او یصلان اطراف 
القماشة بوصلات عن القماش , الى أن يصل 
التکوین الى حت الاکتمال او بالاحری الامنلاء 
الفني » اي بحيث تبدو العلاقة بين الاشخاص 
والارضية مرتاحة وغير مضفوطة داخل قياس 
مسبق. ؛ ویالاجمال قان اللوحة والحالة هذه لا 
تقرر الا بعد الانتهاء لان الخرورات التشكيلية 
هي التي تمي اعتدادات القرا ع وبالتالي الاطار , 
فمساحة حمراء مثلا شديدة الاثارة قد تحتاج ال 
فراغ اكبر قي المقابل وهكذا , لم يكن من الممكن 
طبية حاجات تمو التكوين في الجهات الاريع قبل 
اعتماد هذه الطريقة . وتستطیم ان تقول انه اول 
زعزعة حقيقية لفهوم الثسب الذهبية للاطارات 
(لا شك انه سيكون من المثير مقارثة هذه التجارب 


كان سورا يصور نتمات المتظر على الاطار 
تفسه + او على الاقل يعالجه پالالوان المضيئة 
الناسبة للوحة ولك باخضاع لون الاطار وملمسه 
للون المسيطر في اللوحة ولاسلويها الاهتزازي 
غم ابتسامات 


5 مفهوم الاطار في الفن الاسلامي والعربي 


ان حدود اللوحة (كمفهوم تشكيلي) ما هي الا 
مادة الاطار نفسها لأن الاثنين في النتيجة يشكلان 
حدودا للمرئي او للمادي بشكل عام ٠‏ وبالتالي فان 
الاطار سواء أوجد ام لم يوجد ما هو الا نوع من 
الضرورة التي تمليها طريقة التعبير , فاللوحات 
التي تتحرك العناصر فیها الى الامام والخلف جذبا 
ونبذا تحتاج الى تحديد . في حين ان اللوحات التي 
تبدى اشكالها حركة مسطحة ثنائية الابعاد تحتاج 
الى رؤية مفتوحة الى خارج اللوحة .. فبندول 
الساعة يحاول دوما الخروج عن الحدود 
الجانبية » في حين انه اذا راقبناه جانبيا بحيث 
تصبح حركته باتجاهنا الى الامام والى الخلف » 
نجد انه يتحرك في حيز حرج بحاجة الى التحديد . 

جوزيف البير  1888(‏ 1975) يصور على 
الاغلب ثلاثة او اربعة أطر مريعة (تملك نفس 
المركز) متتابعة في القياس واللون » هذا النمط من 
الاعمال ما هو الا رمزا مكثفا لضرورة الاطار لانه 
يقودنا الى الداخل والى الخارج ضمن هروب ثلاثي 
الابعاد . في حين ان تلميذه فيكتور فاساريللي 
الهنغاري 1908-) لا يبدى اي حاجة للاطار في 
اعماله المسطحة (وليس الثلاثية الابعاد) لانها 
تنحى منحى الانتشار والتمدد الوازي للوحة . 
بحيث تدع للمشاهد حق استمرار حركتها على 
الجد ار . 

- کثیرا ما يقع الفن الاسلامي قريسة للحکم 
على بنائه من خلال الوازین الاوروبية فیتهم 
بالتکرار » ویرجع سوء القهم الى عزل سطوحه 
(وتأطيرها) عن بقية العناصر البصرية والقائمة 
على الاختلاف في" الكثافة واللمس والقفزارة 
والشدة »> وعلی الفروقات النغمة للمواد » وعلی 
التنوعات الايقاعية لديناميكية « التامبو » 
المرتبطة بالتعبیر الوسيقي . فالقرنص ملا » 
المعشعش بخلایاه في زاوية الحراب لا يمكن عزله 
عن مفاتيح القوس التي تعلوه ۰ وحین ندرس 
العمارة الاسلامية عارية نقع في تعسف اذ اننا 
نلغي دور العناصر التي تشکل حيوية هذه العمارة 
کالسجاد والثریات ٠‏ وهکذا نصل الى ما تحسه 
خطأ بانه تکرار ورتاية .. 

- يتحدث علماء « الغستالت » الالان (مثل 
کوهلر) عن « مركز نقسي » للوحة قريب من 
« المركز الهندسي » » بحیث یقع قلیلا الى الیسار 
والاسفل » ویبدو هذا التحلیل متطابقا مع الحاجة 
النطقية » ذلك ان الفنان في غمرة انجاز لوحته 
يتراجع بفرشاته عن الرکز الهندسي لیتقدم بحركة 
غريزية باتجاه اليمين الاعلى . ولکن هل هذا 
الوضع يخص فقط من يكتبون من الشمال الى 
اليمين كالالمان والاوروبيين بشكل عام ۰ وهل 
يصدق على الذين يخالفونهم في اتجاه الكتابة » 
كالعرب مثلا ؟ لا شك ان للخبرة المتواضعة 
والمتوارثة فيما يتعلق بالاتجاه الكتابيدوراً هامأفي 
تحديد انحراف المركز النفسي المذكور عن 
الهندسي , سيعطينا البحث الغرافيكي المتعلق 
بقنون الخط العربي الاجابة الواثقة » خاصة 
حينما يسعى الفنان للوصول الى تجريد هذا 
الاتجاه من قوته باتجاه اليسار » وذلك بمحاولة 


عکس العبارة او قلبها او تبادلها (حسب التعبير 


الجبري) . كل ذلك هن أجل ما سمیناه سایق 
التحكم بالقوى البصرية ٠‏ وذلك حسب نظام 
التوازن والتناظر . 

ان لوك بنوا (في مؤلفه الهام عن التصوير) 
يجد ان اللوحة الاوروبية تملك قياسا نسبيا يقع 
بين قياس المينياتور الاسلامي (المنمنمة) وقياس 
الفرسك الروماني » ذلك لان المنمنمة ترتبط 
بالكتاب وبالتالي فهي اصغر من اللوحة 
الاوروبية . ۲ 

ستفیدنا في هذا الجال مرخ ثانية « فلسفة 
الفستالت » التي ترفض أن یفصسل میادیسن 
الادراك عن بعضها ۰ فنجدها تفصل باعتماد 
العلومات التي ترد الى العين وفق ثنائية بسيطة : 
هي الشکل والارضية (معتمدین: على اصول من 
الفلسفة الانویة) . وهذا ینطبق تماما على ما یفعله 
الواسطي حیث ینتزع الشکل من الارضية ویحرر 
الارضية من الشکل » وضمن هذا الحواز الحي 
يبدو الاطار وکأنه غريب عن لزومات التهوية 
والتغییب الحيطي للشکل . لعبة الواسطي على 
بساطتها تثبت هذا التداخل الثنائی بين الشکل 


الارضية ۰ والتفسیر الفستالتی يبدو لى اشد 
و 3 2 ای ي ۰ 


التصاقا بمادة العمل الفني من تفسير « لويس 
ماسینیون » الذي يريط هذه الاشکال « بمسرح 
الطل الصيني » . كذلك فان النرة 
« الغستالتية » للشکل والارضية تناسب التعبیر 
الثنائي الابعاد الذي یعتمد عليه القن الاسلامي 
بشکل عام » ولعبة الواسطي ستبدو اكثر رياضية 
في الرقش التجريدي بحیث تعتمد على التبادل 
الجيري . بعد ثلاثة قرون من الواسطي وف عصر 
ليوناردو دافنشي كانت التمنمات الاسلامية في 
ذروة ازدهارها وكمالها التقني , بما في ذلك طريقة 
التعامل مع الاطار او الحدود بشكل عام التي تحد 
الوضوع » فقد درج الفنان في تلك الفترة على ترك 
هامش فارغ » او مصور بدرجة ثانية من الاهمية 
منقذ بالوان الاهرة او التذهيبات المتجانسة » ان 
مشكلة الاطار في تلك الحالة تصبح مشكلة النفاذ 
الى هذا الهامش » قفي حالة « بهزاد » (القرن 
السادس عشر) نجد ان الموضوع بكامله يكون على 
الاغلب مروضا داخل حدود. الصقحة » واذ 
بقارس اوسیف بشجرة او طير یخرقان نظام 
الصفحة ليداهما الهامش ویستقران فيه » مثل 
هذه الاستثناءات المتقشفة _والنادرة الحدوث - 
كافية لأن تشكك في سكونية الاطار وقدريته 
وتجذره ضمن حدوده الهندسية » 

في الفن الاسلامي لا يوجد معنی للثبات 
وللدیمومة السكونية . فاذا كان يعاني من خوف 
ما حسب تشخیصات النقاد فهو خوف من التعیین 
الكاني والزماني , لانه یشکل بحتاً دؤوبا عن 
مطلقات هذه التعیینات ۰ وهذا الوقف ینبم في 
الاساس من العارضة الواعية والعفوية لنطق : 
الرئي » والمثل ۰ التزویسر المألوف للمرشي 
والسمی بالواقعية ۰ فاذا كان اللاتعيين الكاني 
مرتبطا بمشكلة الاطار او الهامش ‏ فان اللاتعيين 
الزماني مرتبط بالابدية كحالة فلسفية » والتاقضة 
للمفهوم اللحظي في النظر الانطباعي » ففي 
منمنمات الواسطي ویهزاد وغيرهما لا توجد 
تعیینات للفصول والساعات بقدر ما تجري 


الاحداث من خلال « الدیمومة » حسب الفهوم 
البرغسوني » ويالتالي فهناك بحث عن « الزمن 


النسبي او النفسي » » اذ انه كثيرا ما نجد في 
الميتياتور سماء ليلية وسهولا تتلالا وكاتها قي وضح 
النهار ذلك ان اللون وقيمه قائمان على تظام 
التبادل والتضاد والتكامل دون رقابة مقياس 
الزمن الصنعي الذي تدعوه بالساعة . اته 
اقتصار على الزمن الخاضع لتیار الديمومة والذي 
لا یطابق ابدا الزمن الوقائعي لانه نوع من 
الانتشار الزساني الطلق والوازی للانتشار 
الكاني » تمثله اضافة ليلة الى الف ليلة . وتمثله 
الایقاعات الاحادية والتلائية التي لا تلف في 
قنوات « العود الابدي » بقدر ما تسعی للتمدد 
والانبساط في الاتجاه الافقي کالف ليلة وليلة 
متضاعفة حتی اللانهاية . 

ان عودة بسيطة الى اللوحات التي انجزها 
مونیه لواجهة كفيسة « روان » تبدي التناقض 
بين الفهومین ء ذلك ان مونیه توخی من الجموعة 
هذه : الاصطیاد التتابع لهویات اللحظات 
الضوئية التي تمر على واجهة الكنيسة , لذا فقد 
عمد الى رصد الزمن اللحظي اللوني لتسلسل 
ساعات النهار من الفجر وحتی الغیب » معتمدا 
على تأکید « شیفرول » « بأن لكل لحظة في النهار 
لونا مسیطرا » وهذا يعني ان مونیه یبحث عن 
الزمن الوقائعي الناقض للزمن المتد الذي یبحث 
عنه القن الاسلامي . 

واذا استطاع الانطباعیون ان یقیموا جسرا 

واذا كان لا بد ان نراه بعين لیوناردو د افتشي 
(وكما يفضل بعض النقاد المتغربين) فهو لوحة 
تنيع بالقدرة على الانتشار في شتى الاتجاهات , 
ولا تملك اي مركز ولا اية حدود او اطار . 


۲ رورت رو عه laa‏ امم 


مدرسة فنية تصميمية 
اسسها والتركروبيوس بعد 
الحرب العالية الاولى في فايمار 
بال‌انیا. محاولا باجتهاد الجمع 
ما بين الففانين والحرفيين 
والمصممين فبها. متطلعاالى 
التوصل الى العلاقات الحقيقية 
بين الشکل.. والوظيفة.. المواد 
وخطوط الانتاج. 

مجمع الباوهاوس نفسه كان 
من تصمیم کروبیوس - الذي 
يعد واحدا من شوامخ 
المعماريين في هذا القرن -وقد 
ضم ورشاومراسم اضافة الى 
مقرات السكن. وهو يعبر بشكل 
نموذجي عن افكاركروبيوس 
المثالية في التوفيق والتوحيد بين 
الفن والحياة. 

استقدم كروبيوس الى 
الباوهاوس افضل العقول 
الاوربية حينذاك لتحقيق 
منهاجه وتأمين مقتضیاته. كان 
في مقدمتهم ايتن فايننكر, 
مارکس, وميير الذين كانوا من 
مشاركيه الاوائل. وتبعهم بول 
کلیه, كاند نسكي: موهلي - ناجياء 
البيرز. وبروير. 

كانت الدراسة ي الباوهاوس 
لمدة تلات سنوات ونصف بعد 
عبور المرحلة التمهيدية التي 
تستغرق فصلا واحدا (والذي 
نحن بصدده) . وعلى السرغم من 
اهمية تأثيركروبيوس على 
الباوهاوس الا انه لم يكن هو 
الباوهاوس بكليته. كماان 


الباوهاوس لم يشكل الا بعضا بنیتا اوبي 
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من کرویی وس. كان كروبيوس 
معتقدا بانعدام الفوارق بين 
الفنان والحبرفي. وهذا الاعتقاد 
اذ ب على العلائق بين 
الاساتذة والطلبة. جاعلا من 
حدود عمل كل منهما امرا ملغيا 
فالعمل الجماعي فرض كل 
صنوف حرية الاداء وبالشكل 
الذي جعل مهمة التدريس انجاز 
موضوعات الاختبار ضمن اطار 
جهد مشترك. تناول الباوهاوس 
ايضا العلاقة مع الصناعة 
وخطوط الانتاج. فالكثير من 
المقردات التي دخلت الحياة 
اليومية. کالکتب. الکرافيك. 
الاعلان. التصمیم .ما 


هي الا اشتقاق ينتمي الى ما 
خططه الب‌اوهاوس ودفع به الى 
عالم الصناعة. 


هناك من يقول بان 
الباوهاوس شيد نموذجا مثاليا 
معاصرا لوحدة (شريحة) 
اجتماعية دیمقراطية - تذکرنا 
بجمهورية افلاطون او بمدينة 
القدیس اوغسطین الطوباوية - 
الا ان خللها یکمن في كونها 
نموذجا للنخبة. تركيبة 
اجتماعية مختارة متطورة 
ومتفتحة. منتقاة من كيان فوقي 
اكثر مما هي متنامية صعودا من 
البنية التحتية. وبعبارة ادق 
فانها كانت تمثل نموذجا 
اجتماعيا رفيعا ودقيقا وسط 
عالم مهتزتمزقه الصراعات 
الجهولة النتانج. 


وجدان 


فو را 


في البداية درست الفن في اكاديمية في جنیف 
عام 1910ء غير انها كبقية الاكاديميات ق ذلك 
الحين كانت تمارس اساليب التدريس المتبعة في 
القرون الوسطى. يقوم الاساتذة بشرح ما 
يقومون به انفسهم لتلاميذهم ثم يحاول 
التلاميذ تقليدهم: فمن يتقن محاكاة الاستاذ 
يعد التلميذ المتقدم. لم تقم اية اكاديمية فنية 
انكذ بالعرض ال وضوعي لوسائل التعبير 
التشكيلية واللونية الاساسية ومشاكل الخلق 
الفني كما لم تحاول تشجيع الطلبة وحثهم 
لاستغوار شخصياتهم وميزاتها الاصيلة 
باستثناء أدولف هولزل في اكاديمية شتوتکارت. 
الذي بدأ بتدريس اساليب التشكيل والتكوين 
وأسس اللون بصورة منظمة . عندما بلغنى ذلك 
ذهبت ال شكرتكارت عام 1913 لحضور 
محاضرات هو زل الذی وجدته استاذا مدهشا 
محفزا متفتح الذهن حیث تجمعت حوله 
مجموعة من الطلبة الشباب النشنطين كان من 
ضمنهم اوسکار شلمر ووللي باومایستر واید | كير 
كوفيوس. كان بامكاني مناقشة التكعيبية 
والملستقبلية مع هؤلاء. وسرعان ما بد أت 
التدريس بالاضافة الى عملي الابداعي. 


باقتراح من احد تلامذتي انتقلت من 
شتوتكارت الى فيينا في عام 1916 لتأسيس 
مدرسة للفن ولتطوير طرقي للتدریس. من بين 
تلك الطرق والمسائل دراسة المواضيع التركيبية 
كال الذاتية, كما ان دراسة اقطاب 
التضاد وتمرين الطلاب على الاسترخاء 
وتصعيد درجة التركيز برهنت جميعا على 
نجاحها. لقد ادركت بان التلقائية الابداعية هي 
واحدة من اهم مشاكل التربية الفنية والتثقيف 
الفني وقد عملت انا نفسي في رسوم التجريد 
الهندسي آنئذ. , 

ق ربیم عام 1919 .بعد نهاية الحرب 
العالمية الاولی. دعتني آلما ماهلر کروبیوس التي 
كانت من المعجبات بفني ونظرياتي التدريسية - 
لقضاء عطلة نهاية الاسبوع في سمرنك حيث 
ووي هناك لزوجها والتركروبيوس. عند 


الحدیث معهما عن الباوهاوس وکان کروبیوس 
في بداية تأسيسه له في مدينة فایمارقالت آلا 
لزوجها: «ان كنت ترغب في ان توفق في افكارك 
عن الباوهاوس عليك ان تستقطب ايتن» 

زارني كروبيوس فيما بعد في فيينا ليطلع على 
رسومي التجريدية واعمال تلامذتي. وعندما 
غادرنی قال 3 

«آنا لا افهم رسومك ولا اعمال تلامذتك. بين 
انك اذا رغبت في القدوم الى فایمار فسأكون 
را 

في فايمار كنت مأخوذا بشكل خاص بغرف 
الدراسة الفاخرة وورش العمل علاوة على حقيقة 
کون (الباوهاوس) لا یزال فارغاء مما يمكن من 
اقامة اي كيان جديد دون اللجوء الى هدم 
اساسي قبلا. وكان کروبیوس قد عين اثنين من 
الاساتذة هما کبرهارد مارکس ولیونیل فايننكر 
اللذين وصلا قبلي. 

حتى ذلك الحین. كان ماهومعروف عن 
اهداف وطرق تدریس الباوهاوس قلیلا اذ ان 
النص الوحيد العلن كان منشور کروبی وس 
الذي يرد فيه 

«الهدف الاساسي لكافة الفنون التشكيلية 


هو ای عل المعمارمين, وال اتن 
والرسامین جمیعا العودة الى الحرفة, اذ لیس 
هناك فارق اساسي بين الفنان والحرفء فالفنان 
ما هوالا صيرورة مكثفة للحرق. ان معرفة 
اسس الحرفة ورکائزها امور لستغت عنها 
بالنسية للفنان. انها مصدر رئيسي لانتاجیته 
الخلاقة» 
ولاکان الهدف الاساسي لجهودي قي تدريس 
الفن دوما هوتطوير الملكة الاب اعية الذاتية. 
فقد > اربعة عشرمن تلامذتي من فيينا الى 
فایمار شكلم ن نواة اول دورة دراسية ق 
الباوهاوس. 

ها 4 من كافة ارجاء البلاد ء شبابا 
وشیوخامن ذوي الخلفیات الثقافية المتباينةء 
بطلبات التسجیل في الفصل الشتوي لعام 
1920-9 . كان غالبیتهم قد درس اوتلقی 


یومانسریتد 


نرجمة:وجداد ماهر 


غونتا شتولز 


مارسیل برویر 


تعلیمه في المد ارس الفنية والحرفية الاعتيادية 
والاكاديميات الفنية. وقد اظهرت نماذج 
اعمالهم. المرفقة بطلبات الانتماء القليل جدا من 
الخصائص المتفردة او التميزة» مما جعل تقييم 
مواهبهم واهليتهم وشخصياتهم امرا متعذرا. 
لذا فقد اقترحت على كروبيوس قبول اي متقدم 
يبدي ميلا اونزوعا فنيا قبولا مبدئيا موقتا. 
ولفصل واحد. الدورة الاساسية_هذا هو 
الاسم الذي اطلقناه على هذا الفصل وهكذا فان 
تعبير الكلمة في اصلها الالماني فوركورس لا يدل 
على منهج تعليمي خاص, كما انه لا يؤشر 
اسلوبا تدريسيا نادرا غير اعتيادي. لقد توليت 
توجيه هذه الدورة التى تناولت ثلاث مهام 
محددة هی : 
- التحقق من القدرة الابداعية الخلاقة عند 
الطالب . 
- الاخذ بيد الطالب في انتقائه للحرفة. 
تعلیم الط الب وسائل ومسالك الابداع 
(الخلق) الاس‌اسيءة الشترطة بالضرورة 
بعد اجتیازه الدورة الاساسية بنجاح» یتعین 
على الطالب تعلم احدی الحرف في ورشة 
الب اوه اونن. وق ذات الوقت یتلقی مبادیء 
التدریب على التصمیم توطتة لستلزمات 
مستقبله العملي المتداخل مع مجال الصناعة 
والافادة منه- 

ی ات له دم ال دوره اردت لها ان 
تک در عليه مكدفة لسته اشهر: غير ان 
عدم الاستقرار السياسي وا لاقتصادي في قترة ما 
بعد الحرب الاولی قرض تأثيره السلبي الحتمي 
على العمل وتتقيذ ذلك الخطط. كان العدید من 
الطلبة معدمين يتشيثون رغم عوزهم بالتطلع 
لمستقبل ضبابي غير مؤكد . والسعة الموفورة في 


المرسم لم تستكمل فائدتها لغياب التدفئة عنها. 
وهذا ما جعلني ادرس بمعدل حصة صباحية 
واحدة اسبوعيا وفي ما تبقى من الوقت كان 
الطلاب يعملون لوحدهم متناولين مواضيعهم 
الفردية والمشكلات الفنية المنبثقة عنها. حيث 
كانوا يؤكدون ذلك دون اشراف مباشر في 
الاماکن الخصصة لسکناهم ف الباوهایس. ان 
اسلوب «الاعتماد على النفس» هذا انطوی على 
ناحية بالغة الاهمية هي الكشف الذاتي, 
فالنمو الداخلي الفردي للطالب لا يتحقق عند 
يحشى حشوا بالعلومات والعرفة ومد 
دون ان یتوفرله السوقت للتأمل في النفس 
وتفحص الذات. 

كان توجيهي في التدريس مرتکزا على حث 
الطالب اكناء اكتسابه وسائل التعبيز الفنية 
واساليبها على الركون الى مواهبه القردية 
والتجائه اليهاء وبالتالي تطوير الجو الابد اعي 
وتنمیته لجعل العمل الاصیل الخلاق ممكنا: ان 
تعرف کل طالب على نفسه من خلال البحث عن 
الذ ات التي تستبطته» وتعرفه على مفرد ات عمله 
الشخصی البتکر» والذی تفترض فيه الاصالة. 
یجعل تققه منفسه تيرمع تدریجیاء أذ یصبح 
اعمق وثوقا بهاء منسجمامعها وبالتالي اكثر 
وعیا لكيتونتهاء مما بوهله لانتقاء مهنته -ما لم 
يعمل العناد والطموح على الاضرار بحساسیاته 
الفنية المتيقظة واحباطها . 

مرت عقلیه لها لته کات ال حد 
معش مه دا وا رات وتمارين ]لاشکال 
وا مواد: اذ سرعان ما وجد الطالب الادة التي 
تروق له وتجد هوی في نفسه كما تثیر وتحفز 
تشاطه واداءه الابداعی سواء اکانت خشباء 
1 ادا سا ان حجر ]و طينا: 

مما لا شك فيه.ء ان الانجازات الابداعية 


تتطلب العدید من القابليات والطاة 
تلق الافکار الجديدة أو غير الطروقة بر 
التفاني والاستعد اد والصفاء ء الذهنی, از 
الذاتی والتقة بالنقس» ولاجل التعرف 
الافکار التالقة الخلاقة وادراکها مه : 
وسائل التعبير الفنية يتوجب تناو ل الت 
والوشرات المتعلقة بالجانب الادی الط 
الجانب الحسي الجانب الروحانی والجا: 
الفكري واسقاطاتها المختلفة. لقد كان ۾ 
التبصر بالاشیاء المؤشر الذي حدد الهد 
والصیغ النهجية لتدريسي 

في الباوه اوس. عملت على بناء الفرد بکا 
ککائن من غ هذا النهج كثيرا ما كن ۱ 
تا واتتعیر له کا بحمانن ف اجتماء 
11 السائدة سخا لتكريسه 

ان الاحداث الرهيية للحرب 
وم ا خلقته من خسائرمفجه ‏ 
التفحصة الدقيقة لکتاب شبنگلر 
ال من الجهة الاخری. جعلتني ادرك تمام 
1ن شنا 0 حاسمة في حضارتتا العالن 
التکن ول وجية. لذا قان الالتزام بشعارات مثل 
العودة الى الحرفة او القن والتکتولوجیا, يدا بيد 
لم تكن بالنسية لي امرا كافيا. > : 
اقلا 4 الك ركنة وتقبت في اصوا 
ار كه را وا وة وقارنت د 
۲ 1۱ 2 هذا الاستقراء للتیارات 


محددة. مقادها وجوب 5 
تا ا العلمية البنية عل التقكير 
الع ال 1و2 برائی ا: وین القکر 
والراس الستنبطین من الدواخل والتجهین 
حوانيا. كنت ا مووباعن شیء ماه 
لذاتي ولعملي » بامک انه ان يكون موحیا او 


اساسا لنمط جدید للحیاة. 

ثمة توافق متزامن حدث بيني وبين وافد 
جديد وصل بعدي الى الباوهاوس هو جورج 
موش .كان موش قد توصل الى نتسائج وقناعات 
ممائلة في تفكيره عقب تجاربه المريرة في الحرب 
وهذا التوافق في القناعات ولد حالة من المشاركة 
المصداقية الحميمة فیما بیننا. مسا 


آلة اخری 
تستحق التوقف عندها تتعلق بحتمية وقوعي 
اثناء بحثي الحموم وتطبيقاتي الاختبارية في 
اخطاء ومطبات يتعذر اجتنابها سیما واننی 
شخصیا كنت افتقد الاستاز القدیر التمکن من 
الاخذ بيدي وارشادي آبان تلك الحقبة البالغة 
الاضطزاب والتفجر. 

وعندما استعرض كيفية توصل الى ایضاح 
افكاري عن التثقيف الفني في لای هایس 
وتبويب تلك'الافكار, اجدني مجيبا على هذا 
التساؤل باستعراض المنابع والصيغ التي 
تلمست طريقي من خلالها تواصلا مع المعطيات 
المتجددة التي كثيرا ما اغنت تلك الصيغ. . فقي 
بداية كل حصة تدريسية كنت اعطي الطلبة 
تمارين في الاسترخاء.. التنفس.. والتركيز 
لتوليد حالة من الاستعداد المادي والروحي 
الذي يساعد على تحقيق العمل المكثف ويفضي 
اليه. ان ترويض وتدريب الجسم لجعله اداة 
الروح التعبيريةء مسألة جوهرية بالنسية للفنان 
الخلای ن کف لر ده التعی برعن خط ما او 
شعورمعین ان كانت اليد او الذراع متوترة 
متشننحه مفدحلة الريك 

يجب ان یروض الاصبع. والید. والذراع؛ 
والحسم بکافل عل لاس رخ اء والتحسس 
والتقوية (بمعنی التمتین). وحتی تنقس الطالب 
pS‏ الاشتراطات اذ ینبغی ان يفحص 


وينشط. ثم يأتي دور النصح بشأن التنظيم 


الغذائي والارشاد ات الصحية (والنصح هنا 
و ين وم بر 

ج التوجیه الهادف في ذروته تحقیق الاهلية 
ی 

اثمرت هذه الخطوات التمهيدية مناخا صفيا 
متسما بالنشاط والتفاعل اليقظ؛ النسجم 
وهكذا اصیم ح بمقدوري الشروع بالعمل بدءا 
بالواضیم والتمارین التعلقة بالوسائل الفنية 
التعبيرية. فالاشکال والالوان تدرس وتناقش 
وتقدم بمختلف حالاتها ومتغیراتها ومتضاد اتها 
التطرفة.. يمكن عرض هذه التضادات 
كفرضيات فكرية متضادة: كبير ‏ صغير. طويل 

-قصيرء واسع ضيق سميك ‏ طري, ناعم - 

خشن ‏ شفاف -معتم. مستقر متأرجح. كذلك 
تشمل سيعة اضداد لونية والاتجاهات الاريعة 
في الفضاء. كان على الطالب تقديم هذه 
المتضادات المتغددة منفصلة حيناء ومؤتلفة 
حينا آخر, وبكيفيات تسمح لحواسنا ادراكها 
بشكل مقنع من خلال مشاهدتها.. ملاحظتها.. 
التحسس بها . كنت استحضرشارحا ثلاثة 
مقتربات الى الشكل واللون. نوعا وكما والتي 
يمكن ملاحظتها حسياء ادراکه ا فک ری ا: 
والتحسس بها عاطقیا. 

المؤثرات الفنية كلها مبنية على خلق التضاد 
او التقابل. وکانت احدی النقاط الرتيسية التی 
ركزت علیها هي عرض تلك التضاد ات وتقدیمها 
بصورة صحيحة بهدف تحقیق تأثيرات معينة . 
ففي فايمار اثبتت التمارين المجربة قعاليتها. لم 
تقتصر الدراسات على سمات التضاد قيها: 

صقیل - خشن» صلب طري: خفيف - 
ثقيل من الناحية البصرية, بل تم استکشافها 
وسب رها برژوس الاصابع» ويذا تنامت حاسة 


اللمس وتضجت. 


متضادة (شکل 2-1) » حیث تم اب 
رائعة ذات وقع غريب وجدید في د 
ممارسة ومعالجة هذه الواضیع تولد لدی الطلبة 
حماس ابداعي حقيقي متقد . ولتعمیق هذه 
الممارسة والتمكن منها كان على الطلبة ان 
يفكروا ملياء يتلمسوا ويرسموا هذه النسوج 
مرارا الى ان یتوصلوا لمعرفتها عن ظهر قلب. 
كيما يصبح بمقدورهم اعادة تكوينها غیبا 
بالاستدلال عليها من ادراكهم الحسي الداخلي. 
دون الاستعانة بالنموذج الطبیعی ومحاكاته 
(شكل 4-3) . ان دراسة بهذه الطبيعة تعتمد 
الملاحظة الدقيقة والتجربة لا بد لها ان تتكامل 
لتشيىء المواضيع بالارتكاز على الادراك 
الحسي > والادراك الداخلي ٠‏ حيث تتعمق المعرفة 
الشعورية (الرتبطة بدقة الاحاسيس) وتهيمن 
عليها كما تصعد درجة الحساسية ويالنهاية 
تزود الفنان الاشكال النايعة من 
الد اخل. 

ان تجرية وممارسة هذه الاشکال التي 
تكشف عن نقسها أمامنا فقط عندما نتفهم 
سماتها الاساسية ونعرفها تمام المعرفة. تفتح 
آفقاواسعاق المدى التجريبى لعملنا الذى 
يستكمل مشكلا الوعي (شكل 6-5) . هذه 


الحالة التأملية لا تنتج فقط تكوينات تجريبية 
طبيعية كما في شكل (9) بل تقترن ایضا باحلال 
اشكال خلاقة نقية لا علاقة لها بالمواضيع 
الطبيعية الستقاة ي وب اد و اف اهدج كنا 
في شکل (10). 

فکلما كا 


بخزین من 


ان العالم الد اخلي للفنان 


ن اكثر غنى في 


مجالات الاشکال والالوان» كان خلق هذه 
الاشکال التجریذیه مثيرا بوقم اکبر. عبر هذه 
التمارين كان العطلت» يعثرون على اشكال 
موضوعية وصیغ تثيرلهم الطظرق وتزودهم 
بالقواعد الاصیلة والقيمة الضروریه لعملهم 
الفردی التمی. اذ تستانف الطبیعة تحولاتها 
احطیرمن خلال الرژی الجدیدة يتأكيرات جدیدة 
تماما كما ان العالم الصغير المكتشف بالعلم 
والتكنولوجيا يكتسب وجها جديدا ومهما 

بالاضافة ال تدریب التص روحاسة اللمس؛ 
وتعميق قدرات الادراك والفهم الشخصية, فانه 
| هن الهم توسيع وتوضيح التفکم الفني وبدون 
القدرة على التفكير الواضح لا يتحقق أي ابدا + 
فتي خال من الزوائد المعوقة 

لذلك فقد تناولنا المشاكل المتعلقة بهندسة 
خضائص الاشكال الاولية. درسنا الدوائر 
الریعات. , المثلئات ومشتقاتها. كذلك الخطوط 
السطوح.. الكتل ونقاط الارتکان.. الاتجاهات 
والابعاد في القضاء والتسب, ان كافة هذه 
الدراسات التصميمية اللازمة لتطوير التفكير 
البتاني 001 كانت في الوقت تفسه 
خاضعة للاختبار بواسطة الادراك الحسي 
والبصیع 
لایضاح ذلك ادرج الثال التالي التعلق 

بالامکان تطوير بعض الخطوط المقسمة الى 
أجزاء صقيرة بموجب اعد اد بتناسية, كما ان 
تسلسل هده الاعداد قد يكون هو الاخرعتقیرا , 
اذ يستطيع المرء ان يضم نسبا مش 
1 کما انه بستطیم ان یجعلها 


مشل 81:9:3:1 من هخا جاء وجني درام 3 
القطم الذهبي وئسب الثلث التجاتس (مثلث 
الهارموتي) , قالععل بموجب النسب لا يعرب عنه 
بالخظوط فقط بل یمکن ان يترجم اویتضاد 
بواسطة السطوح. المربعات؛ المتلثات, السطوح 
الدائرية والحجوم 

سرعان ما یتعلم الطالب بان التضادات 
المتناسبة قادرة على احداث تأثيرات قد لا 
تتجاوب في محصلتها مع حقيقة تلك الارقام. ای 
أنها تنجو منحئ رمزیا لا تطابقیا. فالسافة 
تظهر اطول مماهي عليه فعلا يعغايرتها مع 
شكل مقيد مثلا. هذه المتغيرات التزامنة في 
النسب تعد مهدة جدا, كما أن هذه التآثيرات لا 
يصح قیاسها بالارقام المجردة بل بالحكم علیها 
بواسبطة الادراك الحسي, والتأثيرات التزامنة 
تحطي نسب للحياة الفامضة التي يبحث عنها 
الفنان ریستخدمها في عمله 

أن مشاكل التاليف التجريدي اللاموضوعي 
تساعد آیضا على تطوير التتابع الفكري, 
موجندة في الوقت نفسه وسائل ومفردات تعييرية 
جديدة. 

كما ان دراسبة التنويع والتوليف وتجريتها 
عمليا ترد في عداد الچوالب التفصيلية المساعدة 
على تنوير افق الطالپ الفکري. اذ لايمكن 
الاستفناء عنها کاداة لترجمة الثروة الفكرية 
الهائلة وصياغتها کاشکال والوان؛ ولبرض هذه 
الشاحية واظهارها؛ كثيرا ما كنت الجا الى 
استعادة نموذج يومي یتمشل في اربم علب 
كبريت, ان هذه العلب بعيدانها الخشبية 
ونوس الکیریت فيها تمكن الطالب من تكوين 


المعالجات او الحلول جاءت كتتيجة لثفك 
احالها الى شكل مصور 
أن خلق عمل قتي غالبا ما بتطلب ان نکر 


الطاقة الابداعية مقتدرة ومتمک 


rm figure 


الاعکانیات الرقيرة والتصرف بها 5 
الصيفة الابسط وا لاوشضح. فالشكل (۱6) ما هر 
الا النائج النهاتي عن سلسلة دراسات مان 
جذورهالما اتملوى عليه الشکلان (14) , 
ولكيما يعي الطسالپ ویتفهم ما تعنيه السوحد 


النشكيلية تم تنفید تكوينات مشوعة نحم 
خصائص المريع,. المثلث.. الدائرة او الاتحا 
بت أثنين او ثلاتة من هذه ۱ 
«الفورسات» 

كانت دراسة «الفورمات» التشكيلية ۳۱۵5۱۱2 
8 هن الامور الهمة جداء بسا 
اسالیب عرضها وتقذيمها فقد باشرت ف هاده 
الذاحية بجعل الط لاب یسلون مودبلا 
للکرات,. الکعبات 


لاشكال 


الاهرامات والاسطوا 
بالطبع لیلاحظوا, یجریوا ويتغرضوا اس 
والاشكال الهندسية التشكيلية, وتلا ذلك اعد 

موديلات تضم تکویشات ضمن شكل وا 
عحدد, فالشكل (17)يمثل تالیفا من هذا 


کی ا ربا ید1۳ 
اما الشکل (18) فانه یطرح معالچة لنفس 
الموضوع ولكن بالحفر على الحجر. 

لما انجزنا تمارين الموديل هذدء حاولنا تقديم 
وعرض «الفورمات» الهندسية التشكيلية 
باسلوپ كرافيكي» بمحاكاة تأثير النور والظل» 
كما في الشكل (19) . اما الشكل (20) فيعرض 
تمرينا آخرلتقديم «قورمات» تشكيلية على 
سطح تصويري 01806 0161076 . في هذه 
الحالة ازلنا التجسید الحاصل عن التشکیل 
الطبيعي لصالح السطح التصويري. 

وكان علینا ایضا ان نحلل مشكلة الالوان 
العقدة, باضدادها السيعة, باسلوپ منطقي 
بناء. لعل اصعب الشاکل التي تشغل استاذ 
الفن هي تحرير الادراك الحسي الروحي 
الد اخلي وتعمیقه. وللقیام بتفارين و 
الجانب, یحتاج الرء الى مادة مرنة طيعة قابلة 
التق ولپ تستجیب سریعا لاقل حركة يدوية . وقد 
استخدمت لذلك فرش الحبر الهندية والفحم 
الهش. فالشکل (21) يبين بعض التمارين 


الخطية المنفذة بواسظة الفرشاة. كل من هذه 
الخطوط تعبر تعبيرا حقيقيا فقط عندما تكون 


متولدة في اقصى حالات التركيز والاسترخاء 
ابا الكل (122 فيعفل تناضا لحاس ۱ 
بشكل متزامن بكلتا اليدين في حين يتكون 
الشكل (23) من خط ونقطة؛ واخيرا فان الشكل 


(24) يوضح شكلا محسوسا مرئیا ركز على ما هو 
مركي هته لايجناد 1 الداخلية التي 
تستبطنه والمتولدة عن ارتعاشة شعورية اودفق 
عاطفى 

في تفرين آخر» يقصى الطالب فرابة تصف 
ساعة کل صباح ولأسبوع کامل مواجها نبات 
السرخس, وهو في الاصص, لیدرسه بواسطة 
الرسم. وفي نهاية الاسبوع یتعین على الطلاب 
رسم ذلك التبات باستحضاره من الذاكرة 
الشکل (25) يبين هذا التمرین الند 
خلال عب 


الرأي القائل بضرورة تصور الاشکال وتطویر 
ذلك التصور يوضوح لترسيخ الادراك الذاتي 
ال وجعله شكلا مشياً. الشكل (26) 
يعرض «تنویتا» مختصراً لآلة الكمان. فتخيل 
الكمان یکمن في ذهن الطالب الذي يتطور فيه 


ين دقيقة. ان تمرينا كهذا يعزز 


20 
ذلك التصور. اما حركات اليد والذراع الحرة 


فتتحرك وفقا لذلك التصور الداخلي (الذهني) 
للشکل لتخلق رسما موائما للاصل ولکن اشد 
تعبيرا. وکذا الحال بالتسب ة للتمر الهادر ق 
الشکل (27) الذي ابتدعه تصور خيالي صرف. 
وعلى كثرة هذه الدراسات والبصوث التي 
استوعبت الجوانب الاساسية للمواضيع 
الفنية, الا | ی ا 
الطالب في الهيمنة على نقافته وتوظیف حواسه 
وتعبئة مشاعره العفوية. فالتلقائية الذاتية 
الداخلية تثري الشكل الخارجي المنيئق عنها 
وتجعله مقنعا شعوریا. 

يمكن التغلغل والتوصل الى هذه التلقائية 
الذاتية ايضا بتطبيق تمارين الكتابة الايقاعية 
الداعية الى ابتداع اشكال ايقاعية من خلال 
حركة غير متقطعة» على الا تكتفي بكونها مجرد 
حركة ايقاعية غيرمتقطعة في ادائها العضيء بل 
يجب ان تستلم دفعها وتبضها من الايقاع 
الداخلی. من القلب. فالقوى المادية الجسدية, 
الستصور ی 2ر الينائية, الثقافية والتعب برية 


كل فرد ينطوي د اخلیا على ذات العاییر 

الجوهرية الطلقة. 
یمکن مشاهدة وجه آخرلتمرین مقیاس 
الدرجة هذا في الشکل (30) باعتماد متضادین 
مختلفین. قالتضاد في النسب هنا اضیف الى 
التضاد بين النور والظلمة, ثم يأتي الشکل (31) 
ليبين مرة آخری تفس المتضادين ولکن 
E ۸‏ امه عن 


(29) الذي یستخلص فيه بان العمل یکون ذا 
قيمة فنية فقط عندما یکون مقیاس القیم هذا 
بعد هذه الدراسات, جعلنا نقوم بتمارین على 
الخط وط الايقاعية. والشکل (33) یوضح 
| الحرکات الايقاعية الضادة والدورانية. والحقنا 
۱ بالتمارين دراسات تحليلية لأساطين الفن 
القدامی. فالشکل (34) يوحي باشکال الحركة 
الايقاعية لاحدی لوحات ماتیاس کرونفلد وهو 
لیس مجرد نسخة عن الاصل الذي رسمه 
الفنان . 
لقد كان لدي الوقت الكافي لاتبین قدرات 
الطلاب کاف راد . فقد تمایزوا بشکل ملحوظ في 
استعد ادهم وجد اراتهم التباينة ازاء الواضیع 


من يظهر تفوقا في واحدة او اکثرمن هذه 


بت الدراسات التحليلية عل جدوی 
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العمل على الیزات الختلفة لفنان مرموق, الامر 
الذي اعانني على بلورة وانضاج میول ونزعات 
الطالب الذهنية والذ اتية لاضفاء اتساع اكير 
على رؤياه الد اخلية ونزوعه نحو الخلق والابداع 
الوضوعي. 

لعل کبری مهمات استاذ الفن النتبه هی 
تحقیق التدریس الوصل الى الابداع, فكلمة 
منه اومقولة تقال لطالب في اللحظة الصحيحة 
تفتح في بعض الاحیان الطریق الوّدي الى مركز 
الابداع بداخله, عندما يشرق ذهنه ليتجلى» 
یجمع نفسه, وخلال ساعات قليلة حاسمة - قد 
تطول لایام او أسابيع -یمسل بزمام وعیه 
لیوجهه وجهة مستقلة متفردة, يتمم عبرها عمله 
التفرد الستقل. في اوقات که ذه یحسن 
بالاستاذ ان یکون کیسا وحارسا حامیا. كما ان 
على الطالب ان يحيا هذه الاوقات الملازمة 
لتطوره واكتماله المنزوي بنفسه كليا. فلهذه 
الحالة وللامساك بها اثرفعال في احداث انفعال 
معين وبالتالي تحرير الطالب من استاذه. 

وصف بعض المؤرخين وبشكل خاطىء 


34 
سنوات الباوهاوس الاولى بانها الفترة 
الرومانسية للباوهاوس. باستطاعتي تسميتها 
بالفترة الكونية او الشاملة للباوهاوس. فاليوم, 
وبعد اكثرمن اريعين عاماء ندرك بان الباوهاوس 
كان في توافق وتواوّم مع الارتقاء الحضاري 
العام ليس فقط في براعاته وانجازاته التشكيلية 
بل في جهوده الايديولوجية, الثقافية والفنية 
اخنان 
كان الناس ايامئذ يسخرون منا ویتهکمون 
لاننا كنا نعلم ممارسة تمارين التنفس والتركيز. 
اما اليوم فاصبع امرا شائعا واعتيادينا 
الانجذاب الى الفلسقة الشرقية وممارسة 
تمارين اليوغا. وف الفنون الجميلة, نجد يوما 
اثريوم بان.العمل المتميز التفرد يقترن 
بالشخصيات التمي زة غير الاعتيادية, وهذا 
يجيء مؤكدا ما سعينا لاثباته. اننا اليوم نصل 
إل الاهشد افك التی حاولت ام سها فق 
الباوهاوس کاسس للثقافة الفنية الجديدة ولكن 
بمقاومة اقل وبقبول اكبر. 


ظهرقن النقش على الاحجار الكريمة في 
جنوب وادي الرافدين في فترة متأخرة جدا 
بالقی اس ال وسور فل لساطى الس اه 
والشرقية الجاورة من اسيا العلیا. تؤرخ اقدم 
الرقیمات الجنوبية بعصر عبید (حوالي بداية - 
منتصف الالف الرابع قبل الميلاد). تتخذ غالبية 
| الرقیمات البکرة شکل صحن نصف دائري او 
مربع الزوایا التي تتخذ اشکال تمائیل صغيرة 
او رژوس حیوانات, غالبا ما يغطى جانبها الآخر 
بالرسوم 

مثل تلك معروفة لنا من الحفریات التي جرت 
في الناطق الشمالية من وادي الرافدین وخاصة 
في تية گوره من عصر حلف (الألف الخامس قبل 
الیلاد)» وكذلك من ایران (تية سيالك التي 
يفترض تطابق طبقاتها السقلى مع طبقات حلف. 
بینما تعاصر الطبقات العليا عصر عبيد وما 
قبله) (الشكل 14 ) 

تتميز الاشكال على اقدم الرقيمات بالرتابة, 
اذ تتمثل غالبيتها نقوش لأشكال هندسية او 
لزهور. أما التماثيل فهي قلة, ولا يمكن تمييزها 
دائما عن الحلي كالاقراط والقلائد ‏ ولولم يعثر 
على نماذج لهاء في ذات الطبقات» على كسر طينية 
لأمكن اعتبارها من بعض الرقم. غير ان تلك 
النماذج احتفظت بآثار مطرزات مماثلة لتلك 
الموجودة على الاختام 

في الشمال بد أت رسوم الفشر والحيوانات 
بالظهور آحیانا منذ عصر حلف كما تدل على ذلك 
أختام تپة كورة -2 التي تحمتل روم العنز. 
وفیما بعد نشاهد على رقیمات تپة کورد مع 
(الطبقات 11-13 , بداية - منتصف عصر عبید) 
صور انسان وهويمسك بعنزة او انه محاط 
بمجموعات منها. ویصورلنا آحد الرقیمیات 
مشهداً غرامیا (إمرأة في حضن رجل) ۰ وال 
جانبهما ثعبان, بینما نری على رقیم آخر أناساً 
یقفون حول قدر صخم. یعود تاريخ هذه الرسوم 
الى نهاية عصر عبید. 

بصورة عامة» فان عصر عبید هو عصر 
ازدهار النقش على الاحجار الكريمة في عدد کبیر 
من الناطق الشمالية والجنوبية على السواء: انه 
العصير الذي يمكن اعتباره بداية تکوین د ائرة 


| 


مود 


الفن ۱ 


فیرونیکا آفانا 


معينة من الاشکال الایقونية. یری آمییه ان 
«النقش على الاحجار الک ریم يعود شرف 
لكات ال امعان عطكر خلت اا درود 
ازدهاره كفن مستقل يدرك حدود امکانیاته» فلم 
تتحقق الا في عصر عبيد » وعلى وجه الدقة في 
نهاية هذا العصر. اي في منتصف لألف الرابع 
قبل الميلاد». 
يشكل فن النقش على الاحجار الكريمة في 
لكر و ور تاه ماده انقونية شبقة: 
وهي مادة تختلف كليا عن منقوشات ایران 
الاخری من حیث غناها وتنوعهاء ویعود بنا 
تاريخ هذه المادة الى نهاية عصر عبید اويداية 
ما قبل عصر السلالات في وادي الرافدین (ما 
یسمی ب- الطبقة الانتقالية» بين مرحلتي سوز 1 
وسوز 2 حسب تصنیف الفرنسی آمییه. اوسوز 
8 و © حسب تصتیف ليه بریتون الفرنسي 
ايضاً). ۳ 
تلاحظ عل الکتیرمن رقیمات هذا العضر 
کانت غبرفابتة. للشکل 
الايقوني : صورة شبه انسان بوجه جانبي 
ولحية وأنف منقاري ضخم (ربما كان قناعاً؟) 
يرتدي تنورة ضيقة طويلة تزينها النقوش بكثرة 
وعلى صدره قلادة. ويبدو غطاء الرأس غريبا 
بشكله المتكون من قرنين منحنيين احدهما من 
الأمام والآخرمن الخلف. القرن الخلفي اصغر 
من الآخر الذي يبدوكما لوكان يحتويه. يقول 
آمييه: «من المغري الافتراض انه على الرغم من 
بعض الاختلافات في التفاصیل, فان ذلك ليس 
١!‏ حر را متكررة للشخصية ذاتهاء. ان هذا 
الكائن يبدودائما في صورة مروض الأفاعي 
. والاسودء وه و يمسك احيانا بعنزتين؛ بينما 
_ تحيطيه أحيانا وجوهاخرى اصغرحجما 
(مكسوأوشبهعار)ء » ويبقى ان الامريبدولنا 


وا الشخصية الرئيسية تقوم بممارسة 
| من طقوس العبادة لم يسبق لنا ان تعرفنا 


صورة معينة» وان 


8 تھب مع افحراض آمییه الحذربان 
الشخصية الصورة في النقوش على 
الك ره ة ف تلك الفن رة وكذلك صور 


شخصيات اخرى مشابهة في نقوش ايران 
وآشور المبكرة انما تمثل أسلاف شخصية 
كلكامش (أي شخصية الرجل العاري الأشعث 
الشعر) (الشكل 2 ). يشير الى ان هيئة 
هذه الشخصية منتشرة بكثرة, ولكن وظائفها 
غيرواضحة: انها قد تكون صورة البطل 
النتصر او الساحر البدائي الذي برتد ي خوذة 
ذات قرون (وهي ما تمیز الكثيرمنٍ الشعوب 
البد ائية) ».ولعلها شخصية تمثل الهاً قديماً. 

على هذا الاساس فان اول واقدم نموذج 
ليطل من ابطال «افریز التصارعین» ظهر في 
ايران نهاية عصر عبید . ولكن التصوير الايقوني 
للشخصیات في النقش على الاحجار الكريمة من 
سوز كان يتم بصورة مستقلة تماما دون وجود 
ما يوميء الى وجود اية صلة بالتصویر الايقوني 
جنوب وادي الراقدين في هذه المرحلة لعو الفا 
1 ان نشير الى وجود مثل هذا التصوير. 

وف وقت متأخر جداء وب التحدید في نهاية 
ای وك (الالف ارام یم تم ق 
جنوب وادي الرافدین الى نماذج آخری من 
ی و دشاب وره مسقا أنضا 
كما يبدو. وياتي القسم الاعظم من هذه 
ات من أفروك. 

تتميز الفترة الختامية لعصر عبيد قي سومر 
بنمو عاصف للقوى الانتاجية» وبحلول المرحلة 
الرابعة لاوروك تتحول سومر» من مركز متخلف» 
هكذا كانت بالمقارنة مع شمال وادي الرافدين و 
- ربما ‏ مع عيلام» الى مركز متقدم للحضارة في 
آسیا العلیا. 

انها فترة ازدهارفن النقش على الاحجار 
الكريمة في جنوب وادي الرافدین. ویمکن تعلیل 
تک ال حن فكير د و ذلك ميا بترم 
بعض الباحثين معاد ل لاختراع الكتابة وتطور 
العمارة. هو اختراع الاختام الاسطوانية!) . 

ان استخدام:الختم الاسطواني هو الذي 
أدى في خاتمة المطاف الى ظهور فن النقش على 
الاحجار الكريمة في وادي الرافدین كشكل فريد 

من الفنون التشكيلية في سومر. وقد تطلب هذا 
الاستخدا ام من الفنانين القدامى اساليب جديدة 
في رص ی الاشکال التصويرية على سطح الرقیم. 


الصقير نسبی ا: كما اعطى هذا الفن ااا 
امكانية تكوين زخارف متكاملة وفي الوقت نفسه 
ذات استمرارية بفضل التكرار اللاتهاني لهذه 
ال نخارف بواسظة اخ وا دار 
لاشكال الاسطوانة الصغبرة نسبیا ان تجعل 
الرقیم منتشرا بين السکان. 

ظهرت آولی الرقیمات الاسطوانية السومرية 
ف طبقة اوروك لحاس هواک ال 
السومري استمرء ولقترة طويلة اخرى» على 
استخدام قوالپ (کلیشات) نصف دائرية 
واخماح تل شكال وان ال ان 
الاختام الاسط واتی 2 (لم یتقلب الشکل 
الاسطواني بصورة نهائية ق وادي الراقدين إلا 
بحلول مرحلة السلالات المبكرة). ‏ 

تبي لما ال رسوم عل الاسطوانات الاول 
لرحلة اوروك بوضوح الهموم الاساسية ود ائرة 
امتكاماك سکان واد یا دایم القدياد 
صف وف الحیواتات السائرة من خنازیر برية 
واسود وغزلان. کلب صيد يهاجم اسداً. قطعان 
الواشی وهی تک للتلف او کار ده من 

بحلول نهاية مرحلة اوروك - بد اية مرحلة 
جمدت نصريبدآ الاهتمام بمواضیع لم تكن تثير 
الاهتمام في القتتزات السايقة الا قليلاً. وعلى 
سبيل المثال صور الانسان في العديد من 
المواقف اليومية المألوفة, وهي. 

مشاهد اتف علی تسميتها ب«مشاهد من 
الحياة اليومية» 0 لها عن مشاهد العبادة. 
وف الاد ةه ال هه الم اهي «الحیاتية» 
فعاليات كحلب الابقار وفخر الجرار ونسج 
الغزول والى غيرذلك (الشكل 3) 
کی EEE ROT E‏ 
لحضارة سومر ربط تصوير مثل هذه المشاهد 
بطقوس العبادة والأساطير القديمة . 

وه فا الو ا نت ب رم اد 
لشخصیات ايقونية مثيرة للفضول . هناك بطلان 
رئیسیان: أحدهما رجل بوجه جانبي يرتدي 
'غطاء رأس وتنورة شبكية واسعة وطويلة تصل 
ال ای القند كن تس وبا وتكشف عيضا 
وی كاك لكل لحديا ناكما بطي سيدق 
كثيرمن الاحيان رجل حليق الوجه يرتدي تنورة 


قصيرة وشعره ذو تجاعید طويلة تنحدر حتی 
الکتفین. كما انه یصور بوچه جانبي 
دائما ایضاً وتسمح بعض الصور بالحکم 
علا ان هذا الرافق الاب لیس خادما للاخر 
الذی يبدو انه اسن منه. انما يتربط به بعلاقات 
معقدة. وربما كانت علاقات قربی» فنراهما في 
رسم على ختم من دائرة اوروك وهما على عتبة 
باب معبد حيث يمارس احدهما وهو الامد من 
الثاني سناء على مرافقه طقوسا ذات طابع ديني 
(الشكل 4 ).2) 1 

وبامكاننا ان نستشف من تلك الصور ان 
وظائف هذا الشخص. الاسن من الآخر في 
غاية التنوع فهو ماهر بقهر الحيوانات وهوراعي 
القطيع المقدس (يبدو انه قطيع الالهة إينانا اذا 
حكمنا على ذلك من شعارها الممصور على 
الجانب). وهو المقاتل المنتصر, 
الكاهن .3) 


واخيرا 


وغيرمرة يبدو مصورا كندٌ للمرأة التى تبدو 
الى جانبه حاملة شعارات الالهة اینانا. مثل هذه 
الرسوم نراها لا على الرقيمات وحسب بل وعلى 
الرسوم البارزة (قارن ذلك مع مشاهد تقديم 
القريان المرسومة على الآنية المشهورة من 
آوروك (الشكل 5 ). ويذهب الباحتون الى انهم 
على حق في اعتبارهم هذه المرأة هي الالهة إينانا 
او الكاهنة المساعدة. 

لكن القضية الاكتر تعقيداً هی تلك المتعلقة 
بالبطلين الرجلين فآمييه يعتقد ان الشخصيات 
الأيقونية في منقوشات الاحجار الكريمة ما قبل 
عهد السلالات تمثل الملوك الاسشطوریین الذين 
يمكن مقارنتهم بالحكام التاريخيين الملقبين 
بالحكام «الرعاة». وانطلاقا من فكرة ان عبادة 
إينانا مرتبطة بالتصور عن الزواج القدس بين 
الالهنة والحاكم (اذا حكمنا بذلك استنادا على 
الأناشيد السومرية المتأخرة) الذي يحمل 
اسماء متعددة لدوموزا وهو البعل الاسطوري 
لاينانا.. انطلاقا من ذلك كله فان آمييه يرى 
امكانية ربط هذه الصور بعبادة الكائنين 
الالهيين كذلك. وهويؤكد. أثناء ذلك بان هذا 


التأو بل غير قابل للنقاش فقط بالنسبة لاوروك 
التى تأتي منها غالبية اللقیات الآثارية» ولكنه 
يفترض ان الروابط الشبيهة برابطة الزواج 
المقدس بين إينانا ودوموزا, والتي هي في الوقت 
ذاته روابط إلهية وملكية؛ انما كان لها مثيل في 
غير اوروك من المدن ‏ الدول. هذا الافتراض 
وارد جداً» لكننا يجب ان لا ننسى ان النصوص 
التى تفيد بمثل هذا الافتراض يعود تاريخها 
الأولي الى مرحلة إيسينا ‏ لارسا (بداية الالف 
الثاني ق. م.) ۱ 

يربط بعض الب احشین بدوموزا المرافق 
الاصغر للبطل الرئيسي معتبرينه وليد زواج 
الهي بين إينانا (التي يمثلها كاهنها) والملك - 
الکاهن, وبأن ذلك - كما يرى هؤلاء الباحثون - 
لا يمنعه من ان يكون في الوقت نفسه زوجا 
للالهة الام اینانا. غيران مثل هذا التفسير أيضا 
لم تؤكده المصادر. 

لکن مهما كان دور هاتين الشخصیتین, فانه 
يمكن ادراجهما بدون لك ا ی 
الشخصيات الايقونية لعصر السلالات المبكر. 

تجابهنا صورة اخرى من فترة اوروك هي قي 


الغالب الأقرب الى صورة ذلك البطل ال 
الملتحي ذي الشعر الأجعد الموجود في الر, 
التآخرة. الا آنتا لا نعرف حتى الان : 
رالا من هذه الفترة يحمل مثل 
الصورة.4) 

نشاهد على هذا الرقیم صورة بطل عار 
بشعر مجعد يواجهنا تماما (الصورة الو 
الواحهة في تلك المرحلة) وهويصارع ا. 
يبدوان في وضعية تجعل البطل يمسك بهما 
إرجلهما الخلفية. وتحيط بالمشهد حي 
وزوارق ونسور برؤوس أسود 

كان يمكن اعتبار هذا البطل بالذات النمم 
الاصلى الب‌اشرللبطل الرئيسي ٿي عص 
السلالات البک رلولا ظاهرة لم يكن لها مذ 
تقريبا في الفن التشكيلي السومري: للبطل ع 
واحدة فقط تشبه المخلوق الاسطوري ذا ال 
الواحدة. 

هكذاء فاننا نستطيع رصد عدد م 
الشخصيات الايقونية القريبة من حيث وظائفب 
(جزئیا من حيث الاسلوب) الى تلك الشخصيات 
التی ثراها على رقيمات عصور السلالات 


1 :رقيمات من شمال وادي الرافدين. عصر حلف (الالف الخامس قبل الیلاد) 


2 نقوش على الاحجارمن ايران وآشور يفترض انها تمثل اسلاف شخصية كلكامش 


المبكرة؛ وذلك منذ نهاية عصر عبید وفي فترتي 
اوروك وجمدت نصر. بمعنی ماء فان الأبطال 
الذکورین يجوز اعتبارهم أسلافاً لابطال 
عصور السلالات المبكزة. 

یتفق جميع الباحثين في جد الهم حول جوهر 
وصفات هذه الشخصيات على النقطة التالية 
انثا أمام كائنات عليا (إله» ساحر, حاكم 
متاله..) تمتلك سلطة معينة على عالم 
الحیوانات. 


ان «|ف ریز التصارعین» من عصر السلالات 
المبكر الذي حل محل الشخصیات التصويرية 
الهادئة السردية من العصر السابق يقودنا من 
النظرة الأولى الى عالم مغاير تماماًء عالم عاصف 
وديناميكي» عالم الخطوط المتشابكة والأشكال 
الخيالية (الشكل 7). وقد خلق الشكل 
الاسطواني الراسخ للرقيم اسلوبا جديدا 
لتصوير: جميع الحيوانات تقف على اطرافها 
السفلى ورؤوسها في مستوى واحد مع رژوس 
البشر. وجميع الشخوص متشابكة متراصة 
ات شکل [حیانا تطريزا معقداً جمیلا 
ورتيبا. يرى الباحتون أن الكائنات الخيالية هي 
ف الغالب من مخيلة النقاش الذى كان بيدعها 
آنيا وهوفي غمرة العمل.5)یقول العالم الالماني 
فرانكفورت انه «من العبث البحث عن تفسير 
لهذا الخيال الغني في أي مصدر أدبي ا 
خلقت تلك الاشکال أثناء عملية النقش نفسهاء 
وهي ثمرة لخيلة طليقة العنان». 

لک مس تس هد[ العدد الذي لا یحصی من 


O‏ لت و بر وان ا 


شرس ای ور EE‏ 
یمکن ان نحدد بوضوج شخوصا تابتة بعینها 
رها تنل ابطال رقصی و مصورات 
ور ا ات ال ویشخص فرآتکقورت 
سه كلاثة تانج لهؤلاء الابطال الربیستن 
حدد لهم كذلك وظائفهم ومواقعهم بين مجموعة 
الاشکال الصورة. 

1-رجل واقف پشع رملف وف طویل ولحية 


ن ن عصر السلالات المبكر 


مجعدة وهو یواجهنا. 
2 - رجل ذو لحية وشعر أجعد أيضا بوجه 
جانبي 
3- رجل شاب بدون لحية وبشعر ملفوف ووجه 
جانبي 

يشير فرانكفورت الى ان البطل حليق اللحية 
ظهرفي نهاية عصر السلالات البکر (عصر 
السلالات الثالث). ولكن بما اننا نلاحظ قبل ذلك 
بقليلء في عصر السلالات الثاني. شخصية 
تزين رأسه خصلتان من الشعر (وهو غير ملتح 
ايضا) - فیما بعد تختفى هذه الشخصية كليا 
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يفترض فرانکفورت. ان هذه الشخصية 
الغامضة بالذات اصبحت النموذج الأصلي 
للبطل غير الملتحي من عصر السلالات الثالث. 

أكمل أمييه دراسة فرانکفورت. فاكتشف ان 
للاشکال ذات الصفات البشرية من عصر 
السلالات الیکرعدداً اکبرمن البد ائل وحدد 
مرحلتین لتطور هذه الشخصية . 

في النصف الأول من فترة السلالات المبكرة 
نرى البطل ذا الصفات البشرية بوجه جانبي 
مرتديا تنورة طويلة فص رت من الامام‌8) .او 
تیروف 5و حواما عرصاء او غاريا تماما 
(الشکل 8 ). هذه الشخصية صورت برأس عار 
(وقد تکون بلحية اوبدونها وان كان الاحتمال 
الثاني اقل وقوعا). ولکنها ترتدي آحیانا غطاء 
رأس متیر لفضول یتکون من قبعة مسطحة 
عريضة النهایات. وتلاحظ نموذجا آخرمن 
غطاء الرآس یتکون من قبعة لها حاقات مشعة 
ومدببة رأى فيها آمییه النموذج الاصلي للخوذة 
ذات القرون التي كانت تغطي رأس الالهةفي 
العصر الاكدي اللاحق(7) . 


منذ بداية عصر السلالات الاولى يظهر 
أحيانا بطل يواجهنا وهو عار اويرتدي حزاماً 
6210 السلف الب اشرللبطل 
اك ركسي من دته ط كك امش من العصر 
الاك وس ر ةشعر اوغطاء راسة, 


في هذه الفترة اشکالا في غاية التنوع: 
1-شعرمصفف على شکل لفائف ار 
حول الراس. 

- تشکیل معقد من الخصلات على 


3 - تصفیف على شکل اشفاعات ول ۳۳| 


5 آخيرا . شعر متموج وملفوف بطريقة اكثر 
تیدا لفترات متأخرة. 

في النصف الثاني من عصر السلالات الاول 
تصبح الاشکال الايقونية اکثر انتظاما, فالصفة 
المميزة لهذه الفترة تتلخص في زيادة عدد صور 
البطل ذی الشعر اللفوف الواجهة لنا. بل يمكن 
القول ان النمط الایقونی للبطل «کلکامش» قد 
توضحت ملام حه ال حد ما بحلول الق رة 
المذكورة. 


ينتهي آمييه الى ان الرجل الواقف الملتحي 
العاري ذا الشعر اللف وف والمواجه لنا يمكن 
اعتباره النمط الرئیسی لبطل السلالات الاولى» 
وان جميع النماذج الاخری ذات الوجوه 
الجانبية ‏ اللملتحية وعم الملتحية -ماهی الا 
نسخ مكررة للیطل الرئيسي - کما یری آمییه - 
وذلك لانها في معظم الاحوال توّدي وظائق 
متشابهة بهذا القدر آوذاك. انها لا تظهر الا في 
عصر السلالات الاولی تم تختفي قیما بعد , اما 
الشخصية الرئيسية - الوجه الامامی - فقد تم 
توارشه عن عضب رما قبل السلالات ولم یصبح 
تصویره الايقوني:مركزيا الا في الفترة التالية 

غير ان آمييه نفسه بقع في تناقض عندما 
بلاحظ بعد ذلك يان الشخصیات الحليقة ذات 
الوجوه الجانبية. سواء اکانت عارية ام مکسوة 
يملايس لطت ا أحيانا ء من حوث 
الوظائفء عن الابطال ذوي الشعر الملفوف 
(الصورذات الوجوه E;‏ وذلك لان تلك 
الشخصيات غالبا ما تظهر ق الشاهد ذات 
العلاقة بالماشية؛ في حين ان البطل الرئيسيء 


4 سیورة الب ال TOT‏ عصل بالات البکر, 


کمایری آمییه. يودي وظائف اخری. ولربما 
كان تصوير الابطال بوجوه جانبية یعود الى 


التقالید التی جعلت اللك 
وراعیا 


0 : اراس وذيل. الشودر. الوحضي (البیزون الامریکی): 


- الکاهن مروضا 


10 ادج السالفة ى 
مطاطية وغير واضحه دانما قانه من الم 
قول أي شيء محدد حول مدى توارث ابیز 
السلالات الاولى لهذه الوظائف. لكن تنوع : : 
الكل 9۱ اعات البشرية في هذ ال 
8 الاوی بالعدد الكببرللر 
الايقونية في ال اضسی ولیس عل الارا: 
وتما ذگر اعلاه -ن ار 


الرافدین 


يفسر بالد ر 


اخذت ل 0 بالتدريج وتتجز! ى 
ادى الى زسادة عدد الشخصیات. وريما كا 
السومریون انفسهم قد اصبحوا غير مدرک 
لمعنى البطل الحليق الذي يرتدي ١‏ 5 
الوجه الجانبي (اوذي 
لاشیما وان هه الشخصيات : 
كانت الاساس للنماذج التی خلقت في فتر: 
السلالات الاو والتی استمر عدد كبيرمنها : 
البقاء حتی العصر الاکدي 


جدا يتن ذلك البطل احادي العين والوحید مر 


الشخصیات ذات الوجوه الجانبية تمتلك تقليد 


هؤلاء الابطال قریبون الى بعض من 
الوظيفية ایضا. فهم جمیعا مرتیطون بعالم 
الحیوانات. ويبدون بمتابة بد 
على هذا العالم 3 

إلا ان البطل المتصف بصفات بشريةء الذى 
يظهر بمثل هذا التنوع ليس هو الشخصية 
المركزية الوحيدة في «إفريز المتصارعين». فمنذ 
وقت مبكرجدا (السلا 
فرانكفورت والفترة الانتقالية من عصرما قبل 
السلالات إلى عضر السلالات الاولى حسب 
امییه) يظهر الى جانيه على الاختام شريك 
ومنافس اي الإنسان - الشور. انه 
مخلسوق بچسد ثوراورلس انسان» بآذان 
وقرون ثور على وجه انسان. في البداية يظهر 
شكله قليلا على الرقيمات ولکن اعتبارا من 
النصف الاول لفترة السلالات الاولى تشكل 
هذه الصورة شخصية مستقلة, بل تطغی 
أحيانا على البطل الشبيه بالانسان وتستحود 
على وظائفه. 

ق البداية يصور الانسان الثور جانبيا؛ 


ر 


2 الاو! 
وف 


وفیما بعد وقریبا من العصر الاكدي بیدا هذا 
ر الخيالي بالظهور مواجهاً لنا (ریما تحت 

ثر شکل البطل الشبيه بالانسان). 

لکن یبدومحتملا جدا ان هذه الشخصية قد 
اقتبسها السومريون من جيرانهم الذين كانت 
سومر مرتبطة بهم بقوة في الالف الثالث قبل 
الميلاد وهم العيلاميون بالذات. 

لو انتبهنا الى فن النقش العيلامي خلال 
الفترة السابقة لعصر فجر السلالات قي سومر. 
فاننا نستطيع ايجاد الكثيرمن الشبه مع اشكال 
فجر السلالات. فنحن نرى على الكثيرمن 
الرقيمات ذات الاصول العيلامية أسوداً واقفة 
او جالسة في وضعيات بشرية رجالا -قيراتاً 
ونساء ‏ بقرات. وهناك تصوير مثير للفضول 
تماماً على احد الرقيمات يبدو ان له معنى رمزيا 
كاماد :اسان - اسد له مقاييس ضخمة وقد 
أمسك بثورين صغيرين نسبیا (بالقياس اليه) 
والى جانيه انسان ‏ اسد مماثل يمسك بعرفي 
اسدين يبدوان بين يديه اشبه ما يكونان 

وبما ان المعتقدات الميثولوجية للعيلاميين 
القدماء غير مدروسة حتى الان ولذلك غير 
مفه ومه تماما. فانناالن نینی انة تخمیتات حول 
ما یمکن ان تعنیه مثل تلك الشاهد. الا ان وجود 
صلة قربی بين التصویر السومري للانسان - 
الثور والشخصية ذات الاصل العيلامي 
الشابهة یبدولنا امراً حتمیا لا بقبل الشكه) . 

ترتبط بشکل الانسان - التور کذلك صورة 
ايقونية اخری هي صورة ثوربرأس انسان اوما 
يصطلح على تسمیته بالیناتور وقد رصد ظهور 
تصوير الیناتور لاول مرة في عصر السلالات (ما 
دسمی بالعصر الانتقالي) على اد اا 
الوجودة حالیا ضمن مجموعة مور الخاصة. 
یصور هذا الرقیم ثورا جائما في وضع ساکن 
ورجلاه الاماميتان منثنیتان. وتبدوهیئته, او 
وجهه البشري (؟) بلحية كثة وفي وضعية 
جانبية. وهناك نجمة على رأس الثور. نرى فوق 
الثور حيوانا مصورا بغير عناية وبوجه جانبي 
بیدووکانه من الحیوانات المقدسة: الى اليمين 
تبدومجموعة اخرى من الاشكال تفصلها عن 
المجموعة الاخرى زهرة. وتتكون من حيوان 
برقبة طويلة وقرون (لعله غزال؟): ويبدوكما لى 
كان متجها نحو الثور, بينما نشاهد فوقه حيوانا 
مفترساً يشبه الاول لكنه يلتفت الى جهة اخری 
مما يخلق انطباعاً بانه لا يهاجم الحيوان الآخر 


كماهوالامرفي الحالة الاولى؛ بل يهرب منه ٠‏ 


7 منتضق غر الشتلالات الاو 
_ يزداد ظهور الميناتوربنفس تلك الوضعية 
طبية التي يوليها آمييه أهمية كبيرة لفهم هذه 
. وغالبا ما يبدوهذا الیناتورمتعرضا 
ات الحيوانات المفترسة كالاسود والفهود 
الطريقة التي تهاجم بها الثور 


4 : ختم من اوروك يمثل شخصين في مواقف تعبدية 
الاعتيادي في تصاوير تلك المرحلة 

من المعتاد اعتبارالميناتوركائنا خرافياً. 
يلفت فرانكفورت الانتباه الى ان مثل هذا الكائن 
قد ظهر لاول مرة في عصر السلالات الاولى وهو 
العصر الذي بدي فيه بخلق الكا نات الخيالية 
سل ی ار وا اف الحیوانات 
وانصاف الزواحف وانصاف الطیور... الخ. 
وقد عارض فرانکف ورت فرضية بریل الذي قال 
بها في عام 1909 ومقادها ان الیناتورلم يكن 
كائنا خرافياء بل هوحیوان البیزون الذي كان 
يقطن آنئذ وادي الرافدين. أشار فرانكفورت الى 
ان اللحية الطويلة لتلك الحيوانات التى اعتبرها 
بريل من البيزون لم تلصق بوجوه البيزونات: بل 
بوجوه الثيران الوحشية. اما البيزون الحقيقى 
فقد كان نادراً ما یصور على الرقيمات. 2 

غير انه ينبغي تمحيص حجج بريل باهتمام 
اكبرء وكذلك تدقيق المصطلحات التى 
يستخدمها فرانكفورت في تحديده للانواع. 
اعتبربریل ان ما يسمى بالميناتورهو الشور 
السماوي في ملحمة كلكامش وان هذا الحيوان 
لم يكن كائنا اسطورياء بل بیزونا. يذكر بريل في 
دراسته اوصاف الثور الوحشي (ويسميه بريل 
بیزونا), وهو منحوتة من الجص الاسود عثر 
عليها مورغان في سوزء وتمثل الحيوان في وضعية 
شبه اضطجاع ومثنيا أطرافه. يبدو في شكل 
جانبي نموذجي الوجه الطويل والحنك والذيل 
الذي ينتهي بخصلة كثة (مثل هذا الذيل 
بالضبط موجود ایضا عند ما ینمی بالیتاتور, 
كما ان شکل قرني المیناتورینطبق کلیا ايضا مع 
شکل قرني الثور الوحشي (الشکل 9 )(10). 

يشير هيلت زها يمر الى وجود ثلائة انوا ع من 
الشبران البرية في ما بين النهرین وقد انقرضت 
جمیعها, وهي: 

الثور الوحشي )11( (Bison bonasus)‏ 
الذي غالبا ما يصور بصفات بشرية (وهنايورد 
هيلتزها يمر صورة ميناتور) » 

, (Bos buralus) الجاموس‎ 
. (Bos primigenius) الثور آور‎ 3 


الوحشي بالطه ور عل ا ۱ 
قبل ذلك سوی عدوا الثور الاعتيادء 
يسمى بالط‌وروس, علما ان بعض 
كانت تمثل. حسب راي مورتکارت, آقن 
بشرية. يطلق بيومر على هذا الحيوا 
«شوروحشي بوچه بشري»» مشددا على ار 
الشور الوحشي السومري هو کائن اسطور: 
بینسالم يعرف التعب ۳۰ ۱۲ 
القول. للثور الوحشي إلا في العصر الاكدي. 
على هذا فان عددا من الباحثين یعتیرون 
الیناتور تورا وحشیا, لكنهم يشعرون بالحيرة 
ازاء التجسيد البشري للاشكال المنقوشة. 

لكن وجه الميناتور لا يشبه الوجه البشري في 
جميع الاشكال الصورة جانبیا: فهووجه 
حيواني جلي على بعض الرقیمات وان لم يكن قد 
نفذ بصورة دقيقة. وقي هذا الجال, فثمة مسالة 
اخرى تبدو جوهرية. وهي ان الاشكال الاولى 
للشور«ذي الوجه البشري, تتوافق من حيث 
الزمن مع محاولات الانتقال الى التصوير 
الجانبي للاشكال على الاجسام المسطحة. 

كما رأيناء قاننا لا نكاد نجد أية اشكال 2 | 
مصورة جانبيا في عصر جمدت نصر (باستتناء 
البطل «احادي العین» على زقیمات اوروك). ِ 
فالبطل - الاتسان الصور جاتبیا يندا بالظهور 
بصورة رئيسية على الرقيمات من عصر 
السلالات الاولی, لکن هذه الاشکال الجاتبية 
تبدومنهجية وتقاطیم الوجه منقذة بطريقة 
خشنة مما يذكر برسوم الاطقال. 

ر أما الحيوانات ‏ اماعزء الغزلان.. الخ فهى 
منقذة دائما بشککل جاتبي الأمرالذي يسمح 
للفنان بابرا ز الخصائص المظهرية بصورة 
آفضل. كان الاسد اول حیوان صوّر بطريقة 
جانبية في فن النقش العائد الى عصر السلالات 
السومرية الأولی. حيث جعله الفنان يبدو وكأنتا 
ننظر اليه من الاعلل. 

في الوقت نقسه تقریبا اوبعد ذلك بقلیل 
ظهرت صور جانبية للانسان بتقاطع الوجه 
منفذة بتفاصیل اكثردقة من ذي قبل («البطل 
ذو الوجه الجانبي») وكذلك الثور «ذو الوجه 
البشري». والميزة الثابتة لجميع الحالات الثلاث 
للتصویر الجاتبی (الاسدء الاتسان, الثور- 
الشور الوحشي) هي تشابه الحواجب وفراغات 
العیون والان وف في النماذج الثلاثة). ولولا 
الخط و الط وله رج الايد وكذلكت: العرف 
الکث فوق الراس لكان بالامکان اعتبار هذا 
الشکل ایضا لاسد «بوجه بشري». لکن الأمر 
الاكثر تعقيداً هوما یتعلق بوجه الشور. فهذه 
الصور تذکر من حیث طريقة تنقيذها وفطریتها 
بو الاطقال اك من رها وییدوان ال 
یکمن في کون الوجه الثلث العریض للثور يصبح 
متشابها مع الوجه البشري ولا يميزبين 


الوجهین سوی القرنین والاذنين12). 
وة الط ردقه ال طاریست الق رو 
والآذان لوجوه النیران - القيران الوحشيلة 
«البشريتة» في اشکال عصر السلالات الاولى. 
ولا یمکن العثور في هذا العصر على أي تصوير 
لهذا الحيوان «بوجه بشري» جانبي . لذلك يبدو 
لنا من الحتمل جدا بان الاشكال الاولى للثور 
«ذي الوجه البشري» لم تكن الا محاولات 
للانتقال الى التصویر الجانبي للحیوان. ولم 
یقصد بها في باديء الامر تمثیل كائن خيالي؛ بل 
شکلا واقعياً للثور - الثور الوحشی15). اضف 
الى ذلك ان لحية الحوان لا تدل بالضرورة على 
التشبیه بالاتسان. فثيران آور الرسومة بدراعة 
تمتلك لحی طويلة کذلك استوحیت من لحی 
حیوانات الطوروس حسبما آخبرنی مختصون 
في علم الحیوان, وان خصائص هذه اللحی تم 
نقلها بدقة بالفة. 
یحتاج رأي فرانکفورت القائل ان عصر 
السلالات الاولی كان عصر خلق الکائنات 
الخليطة:» الى تدقیق ایضاء فالاصح هو ان عصر 
السلالات الاولی: كان عصر التولیف والتصویر 
الجازی. قبل هذا العصر كانت توجد کذلك 
صور لكائنات خيالية (قارن التنين ذا رأس 
التعبان من عصر جمدت تصر) » ومن جانب 
آخرء فان أي خيال مهما كان جامحا يعود 
بحذوره الى صور واقعية ملموسة تماماء اذ ان 
جميع الكائنات الخيالية تتكون من أجزاء 
حيوانات حقيقية بطریق التمثل.(مثلا: غالبا ما 
تنتهي الاذناب الطويلة برژوس تعابين والرقاب 
الملتوية بمناقير طويلة و...الخ) 
لذلك من الطبيعي الافتراض ان الشبه بين 
وجوه الحيوانات والانسان كان يدقع بالفنان في 
خاتمة الامر الى خلق كائنات خليطة كالثور 
الشبيه بالانسان والذتي ظهر بعد ذلك بحوالي 
ثلثمائة عام» اي في العصر الاكدي. 
اما الشخوص الاخرى في «افریز 
#بالمتصارعين» فهي تمثل التيوس والغزلان والآيل 
والى غيرذلك من حیوانات متنوعة غير شرسه : 
واخری شرسة کالاسود والفهود. 
وج ووو کے و هداس اسف تست تم 
(1) عشرعل اقدم ختم اسطواني في جاغاربازار 
في الطبقة الشامنة (يؤرخ بمرحلة حلف) , ولکن 
الآثاريين يرون ان هذا الختم يعود الى طبقات اکثر 
تأخراء وانه وجد هناك بطريق الصدفة. 
(2) يفترض فان بورن امكانية اعتبارهذا المشهد 
تصويرا لطقس ديني, ولكن من المحتمل انه يصور 
لحظة منح الوارث حقوقة. 
(3) المعروف ان مسلة الصيد من اوروك (الشكل 
6) يمكن اعتبارها كذلك رسماً عن وظائف هذا 
البطل. ذلك انه یمتل التموذج الايقوني ذاته (هناك 
فارق بسيط فقط في الاحذية والملابس حيث هي 
مشدودة اكثر). . ان هذه المجموعة من الاشكال هي 
التي شكلت الاساس الذي وضع عليه مورتكات 


5 : مشاهد تقدیم القربان على الآنية الشهورة من 
اوروك. 


مرحلة جمدت نصر 


22022111 111 


رن 6 6 


9 منحوتّة من الجص من سوز تمثل الیناتور -. 
نظرية شاملة عن عبادة تموزوكذلك للخروج بالرأي 


القائل ان مصورات هذا النوع من التأليه تسود 
الآثار الفنية لوادي الرافدین. 


(4) هذا الختم موجود ضمن مجموعة مکتر : 
بيربونت مورکان في نیویورك. 

(5) تعتقد بورادا بان قسما كبيرا من الکائنا- 
الخيالية كان يتم خلقها بهدف انجاز الموضوع 


ودرغم ان مكل هذه المخلوقات يمكن ان 
|01 ل آن الاشکال التي تجمع ب 
الانسان والحيوان كانت نتيجة رغبة الان و 
التوصل الى الانسجام الهندسي للموضوع 
الانشائي بشكل عام» 

(6) يشير آمييهالى ان مث لهذا «اللباس 
الحربي» يمكن ملاحظته ف آثار اکثر قدما 

(7) يؤكد فرانكفورت بان ذلك كان خصلة من 
الشعر الضفور, ولكن آمییه. على ما يبدو. محق تماما 
ق افحراضه بان «الخوذة ذات القرون» من العصر 
الاکدی تنحدرمن هذه القبعة بالذات» خاصة وان 
حافات القبعة تشبه متذ عصر السلالات البکر 
الحدوة العريضة - «قرون» الخوذة الاكدية. ومازال 
مثل هذا الشکل لغطاء الرأس تادرا جدا في هذه 
الفترة- 

(8) تصویر الوجوه جانبیا يتصل بالدرچه الاود 
بالبد! التشکيلي الرئيسي لقن الشرق القدیم حين 
كان یوخ -کاساس - الرمز الشائع الاسهل في 
التشخیص, بالاضافة الى سهولة رسمه. والوجه 
الجانبي ذ9 العين الامامية يصبح بالضبط مثل هذا 
الرمز للصورة البشرية. 

(9) يقترض آوقنربان مثل هذه الشاهد كانت 
«الاتعكاس المادى للطقوس المرتيطة مباشرة 
بالصيد». وعلى هذا قاتنا نرى سحرة وكهانا على 
وجوههم اقتعة تمثل اسودا اوثيرانا. ورغم احتمال 
صحة مكل هذا الافتراض الا اته يبدو مشنکوکا في 
صحته بالنسبة للرقيمات المذكورة اعلاه نظراً الى 
التركيز على الاحجام الهائلة «الخرافية» للحيوانات 
ولعل مثل هذه الاحجام الضخمة كانت تستخدم 
لتصوير «ملوك» او «ملكات» الحیوانات 

(10) الحیوان الذي يسميه بريل بالبيزون هو 
الثور الوحشي (يبدو ان بريل كان يقصد بالبيزون 
الثور الوحشي). ان اوصاف هذا الحيوان المذكورة 
250 2 وكير التخصصة تنطبق 
جميعا تقريبا على اوصاف البيزون بسیب ان 
الحيوانين هما من فصيلة واحدة. وللثور الوحشي. 
كما للبيزون الامريكي, شعر على الجبهة والرقبة. 
)11( 
بدائی منقرض, اما ال 000855 81500 فهو الثور 
الوحشي العاصر. 

(12) يلفت بريل الاهتمام كذلك الى ان رژوس 
البيزونات (اي الثيران الوحشية) المصورة جانبيا 
على جدران الكهوف في جبال التامير تذكر كثيرا بوجه 
بشري ملتح من الجانب. ولكن رغم ذلك فان ما نراه 
هورأس حيوان. 

(13) الادوات الاضافية_رموز الصحون والحلي 
والأهلة وغيرها ‏ انما تدل على ان هذا الشكل كان 
ينظر اليه احيانا باعتياره كائنا اسطوريا اومقدسا 


15 ۳۲1969 81500 هو توروحشي 


۲ ول من النقاش«گان «الخدوعون؛ 
لتوفيق صالح 1972 افضل فیلم روائی عربي 
عن الق ل 4 و«فلسطين... 
الجذور» لامين البني 1979 افضل فيلم أرشيفي 
صدر عنها ET‏ ی هو أفضل 
فیسلم عربي الاخراج والادراك صورد اخل 
قاط المحتلة 
مرل خليفي فلسطيني درس في ب ك 
الملسرح والتلفزيون ومكث فيها ليعمل على 
رتم يتحول العمل عل أشرطة 
تلفزيونية اخبارية وتسجيلية . وهويقدم هنا اول 
4د لا ق قلسطين یع رض فيه 
جوانب حساسة عن القضية الكبرى تتعلق 


با مرأة الفلسطينية وبوجودها الاجتماعى» 
وبرموزها التضالية التي لا نعرف عنها سوى 
صور الظاهرات في الافلام التوثيقية 


الاتتاج لیس عرييا. لکن الفیلم عريي بدا 
باحاسیس ومياديء صاحیه مرورا يشخصياته 


بمکان تصویره » بمواقفه. بطروحاته وآفکاره؛ 


وانتهاء! بلهجته الفلسطينية الصافية التي 
قسمعها - هه الرة - فوق الارض الفلسطينية 
ذاتها. 

E 


ال ره ف لغة موطفة من دون شتروح او 
انفصامات مع واقع وحياة ومضامین الفکرة 

يتحدث خليفي عن شخصيتين حقيقيتين» 
كذلك حقيقي كل ما ه وحولهماء واقعي» وفيه 
طعم الحياة اليومية؛ جمال تلك الحياة 
وبساطتها المنشرحة. السيدة الاولى ‏ فرح 
حاطوم ‏ امرأة متمسكة بحقها في الارض التي 
صادرتها قوات الاحتلال وهي ترفض باصرار 
بيعهاء مؤمنة بذلك اليوم الذي ستعاد فيها تلك 
الارض الیها. السيدة الثانية سح خليفة - 
ولاحظ انه لا صلة بینها وبين الخرج - امراة 
متمسكة بنضالها في سبیل مجتمع عربي افضل 
قي فلسطین. في الائنتین ثورة واحدة. التعبير 
عنهما هو الذی یختلف: السیدة الاولی تربطها 
علاقة بالارض التي ترفض بيعهاء والسيدة 
الثانية تدعو لانتفاضة المرأة العربية على نفسها 
أؤلاءوعلى التقاليد التي حولهاء وعلى ما بين 
الاثنتين من اختلاف بين في الرؤية والاهتمامات 
قان كلا منهما هو نموذج حي وصلب. 


للفيلم جانب كبيرمن التسجيلية. انه یصور 
حياة المرأتين كل على حدة ‏ الخاصة في نفس 
السه م يشة التي قد راب الا 
مكارت تكو اس حلف ی اتکی 
a Û‏ رفیی لها رورا له معها کت 
یعتمد على تعامله مع هاتين الرأتین اللتین؛ 
كباقي شخصیات الفیلم ؛لم یسبق لهسا ان 
وقفتا امام الکام را من قبل. یدلف بهما الى 
مواقف فیها اد ارة سردية, لکنه لا یتخلی قید 
انملة عن الحس الواقعي - الحقيقي للحياة 
اليوميتة» وينجب لحساب السینما العربية ما 
یمکن ان نسميه سینما العايشة. وطریقته في 
ذلك مزج التسجيلية بالواقف السردية امطلوبة 
دون دراماء ومن دون ان يؤْثْر ذلك على الصورة 
اليومية المستخلصة؛ وهي صورة هادئة تنبض 
بنبضات اليوم والليل في القرى العربية 

الكاميرا هي من جملة الاشياء الصامتة في 
المكان. لا تبدو مطلقا متدخلة ولو ان هناك ترتيبا 
معينا لبعض مشاهدها بدت فيه مذكرة 
بوجودها 

انه حتى منتصف الفيلم تقريبا لا يبدو ان 
هذ الخ ات ها رواكط مع الاقم 


«ذکریات خصبهه و ایضا احد الاقلام 


العربية القليلة التى تجعل الراة الوضوع 


الحور. بل هي الکیان. انها التماثل الذي يحن 
اليه الرجال: المرآة الرأة. المرأة ‏ الارض»ء 
والمراة ‏ الام. هذا الکماثل مسنود بأسلوب من 

السرد الهاديء, بلقطاتِ طويلة للارض . وبحس 
بيؤى كا ل تلفيق قر آنه فیلم أخاذ في 
صدقه وجمال طبيعته (الطبيعتان: طبيعة الفيلم 
وطبيعة البيئة والحياة التي ينقلها) «ذكريات 
خصبة»: اول تذكرة عربية ذات توجه عالمي 


لزيارة فلسطين التي ستبقى عربية 


محمد رضا 
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- كيف تستطیع ان تدیر شخصیات حقيقية 
لم يسبق لها ان وقفت امام الکامبرا. دون ان 
ترتكب هفوات او حتى دون ان تضطرلتمثیل 
ما تقوم به؟ بالتحديد اقصد السيدتين فرح 
حاطوم وسحر خليفة. 
x‏ «الفيلم حدث كلقاء» اوكما تستطيع ان تقول 
كنتيجة لقاء بين الفريق السينمائي وهولاء 
الناس. وككل لقاء هناك مشاكل ثقة مشاكل 
تعرف الواحد على الاخر ليحدث بعد ذلك 
انسجام في العلاقات. في السينما التي اردت ان 
امارسهاء اذا حدث ذلك الانسجام فان ذلك هو 
تعبير عن ابعاد رائعة بحد ذاتها. وهذا اصلا ما 
حاولته... حاولت ان اتقرب من الشخصيات 
بشكل انساني محض . ربما لذلك من یری 
فيلمي مرة غيرمن يراه مرتين. اولاء لان هذا 
الفيلم ليس له مرجم اي لا تستطيع تقول ان 
هذا الفيلم يشبه فيلما آخر. ثانياء لان ما حدث 
معنا هو اننا اقتربنا من الناس وعايشناهم في 
البدءء وهذا التقرب والمعايشة ينعكسان على 
العمل بهدف ان يحدث تقاريا مماثلا بين الفيلم 
وجمهوره». 
-هل كان شكل الفيلم: القائم على المزج بين 
الروائية والتسجيلية. موجودا في ذهنك قبل 
التصوير؟ او ان بعضه كان وليد التوليف 
لفات 
* ان اقول انه كان موجودا مائة في المائة قبل 
التصوير قهذا كذب. الذي كان موجود | هوتوالي 
المشاهد -وهناك عدة مشاهد صورتها ثم 
حذفتها لاحقا كأى عمل. لكني حين بد أت العمل 
على هذا الفيلم بداته كتابة. كانت في ذهني 
صورة مفصلة عما اريد. مثلا كتبت ان الفيلم 
يفتح على القرية صباحاء ثم ندخل البيت ونرى 
السيدة حاطوم تعمل وتحضر الطعام. احدى 
اللقطات الاولى» اذا كنت تتذكرء هي لقطة على 
صحن خضار موضوع. الفكرة هنا كانت ان 
ادخل الى بساطة الحياة اليومية التي هي جوهر 
الحياة. انها تعبيرعن ضتروريتها الاولى. هذه 
اللقطة لم تكن في السيناريو الذي كتبته بل كنت 
ابحث عن مدخل من هذا النوع فوجدته في طبق 
الخضار الذي كان موضوعا بالصدفة امامي. 
مثال آخر, هوعندما كنت اريّد.ان احدد علاقة 
سحربالجتمع, بالمدينة. كتبت ذلك في كثيرمن 
اللقطات: لكن عندما ذهبناء فرّيق التصويرواناء 
الیها وجدنا انه من الناحيةه السينمائية هناك 
حاجة للبحث عن ركائز اکثر طبيعية ناتجة عن 
الواقع الترابط بینها وبين الساحة التي تحیط 
بها. 
- : هل كنت تعرف مواقع التصویر بالضیط؟ 
عاو :نعم كنت اعرفها. كنت ايضا اعرف 
الاجواء والامكنة معرفة كاملة. اعرف ما هو الجو 
ف الشساعة السا صباحا ع 
العمبال للتوجه الى اعمالهم. كتبت مثلاء في 
السیناریو, ان السيدة فرح حاطوم تقطع 


الشارع في القرية وهناك نرى بعض العمال 
المتفرقين المتوجهين فرادى في ضمت الصباح. 
هنا ايضا وقع لي ما كان ان ذكرته لك قبل قليل 
حول تلقائية بعض المشاهد التي اضفت على 
الفيلم شيئا من التسجيلية اذ يظهر ولد ؛ ونحن 
نصور. محاولا ان يلحق بوالده بغية مصاحبته 
فاذا بوالده يدفعه بعيدا عنه آمرا اياه بالعودة 
الى البيت» انه نفس الحادث الذي ربما قد وقع 
لغير واحد منا في صغره؛ وهو غير مؤلف بل حدث 
امام الكاميرا عفويا فأبقينا اللقطة لطرافتها 
وعضويتها. 

- لكني مازلت اسال عن البلورة في الشکل. 
عن كيف استطعت ان تجمع بين الروائية 
وبين التسجيلية في اسلوب طبيعي لا تنافر 
فيه. هذا السؤال هام بالنسبة لي لان النتيجة 
التي حصلنا عليها من وراء هذا المزج كانت 
جديدة. في نوعها. عدا انها كانت ايضا 
جيدة, فهل تم هذا المزج في المونتاج» او انه 
كان في ذهنك منذ البداية؟ 

* لا كان في ذهني من الاول. كان من ناحية 
ذهنية وليست سينمائية بحتة» ولقد فوجئت 
کثیرا بكيفية حدوث هذا المزج حقيقة. المشكلة 
كانت تالس ل هی البحث عن 
الذهنية للشخصية التى عندي. مثلا 
E‏ آغامی في مكان محدده 
لنقل انها مطبخ اوغرفة اوشرفة, بماذا تفكرفي 
تلك اللحظة؟ کانت لدی اکثرمن طريقة لترجمة 
هذا التفكير اوما اسمیه بالساحة الذهنية, 
الاوی هي ان نسمع الصوت کتعلیق على صورة 
الشخصية وكأنها تناجي نفسها («ساوند اوف 
Sound 016 -‏ ) . هذه لم اکن اريدهاء ثانيا كان 
لدي حل معتمد على «رجوع الذاكرة» 
(Flash back)‏ اوتقدیمها (Flash forward)‏ 
لكني لم اکن بصراحة مهتم بهذه الطريقة, اذن 
باتت الامورتفرض نفسها بهذا الشكل حتى 
وصلت الى الحل الذي اريده. وجدت اني لو 
ترجمت افكاري وترجمت افكار الشخصيةء 
لوصلنا ال نقطة مشتركة, ال مساحة ذهنية 
واحدة والى لقطات تعبر حسيا وشاعريا عن هذه 
الساحت. هذا افادني في بعض المشاهد في 
تعميق الصلة العاطفية بين المتفرج وبين 
الشخصيات العادية التي صورتها. وف كشف 
اعماق لمعنى الوطن, واعماق للهوية الانسانية, 
وفي التأكيد على ان كل ما نعمله هو جمیل, المهم 
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اضفاء الثقة بالنفس على ما نقوم به في حياتنا 
العادية...» 

- هل تمت كل مشاهدك على مثل هذه 
الطريقة. او ان بعضها كان مبنيا منذ 
البداية؟ 

٭ لا لم تكن كلها. في مشهد بيت سحرخليفة في 
نابلس نبدا الشهد بصورة اريكة, والمشهد 
قادم من النافذة» ثم الى قطع من البيت» زوايا 


معينة منه: ثم الحديقة. ثم البيت مجدر| 
بالنسبة لي كان هذا المشهد هو اكثر المشاهر 
مهنية» اكثر مشهد حافظت عليه كما اررن 
وتخيلته وبنيته من الاول. لماذا؟ لاني كنت اعل 
سلفا ما الذي اريده من وراء تصوير اركا 

البيت. كنت ارید ان اعرض وضع المرأة العرر 

في البيت. لگن بما ان هذا البيت كان قديما 

ویتضمن اة جدلية بالنسبة للكاتبة 
والروائية سحر فاني اردت ان اعطي صور 

متناقضة له يعبر عن تلك الجدلية. وعن الرفض 
الذي تکنه سحرللتقالید وعن الحنين للبیت زٍ 
آن واحد. كان علي ان اقطع هذا المشهد لكى 
احد من الانسجام الذي يستطيع البيت بسهول 
ان يؤلقه» لكني في نقس الوقت كنت لا اريد ان 
اعطى صورة الرفض التام ولا الحنين الكامل 

- ق مشهد مؤلف من لقطة ثابتة للسيدة 
حاطوم في مطبخهاء نراها. وهي تتكلم الينا 
وتعمل في الوقت ذاته. تغيب عن الكادرثم 
تعود اليه عدة مرات,دون ان يتوقف شريط 
صوتها. مرة اخرى في بيت سحروهي تکنس 
ايضا الكاميرا ف لقطة ثابتة خارج الغرفة. 
وسحرتظهرمرة وتغيب مرة وهي تؤدي 
عملها بصورة اعتيادية. هل تأليف هذه 
اللقطات مأخوذ عن افلام غربية جديدة او 
انك متاثريهاة . 

++ اذا كان هناك تأر فهو غير مياشرء ريما في 
عقلي الباطن, لكني لا اعتقد ذلك» واستطيع ان 
اؤكد لك اني لم انقل هذا التركيب التصويري 
عن.اية سينما . وانا اولا حك مس[ 
السینم ا حيث مارست السرح من قبل وق 
احدی الرات قدمت مسرحية في شکل جدید اثار 
رقض النتجین لها فتوقف العمل, لکن بعد اربع 
سنوات اعید تقدیم نفس الاسلوب في مسرحية 
اخری من اخراج آخرین. 

کان هذا في بروكسل؟؟ 

* نعم. هذه الحادثة كما تقول اثرت في تماما 
لكنها لم تجعلني اغيرمن محاولاتي في التعبير 
التلفزيون بنفس الطريقة وانالم ادرس في 
حياتي كلها تاريخ اومهنة سينمائي واحد. ما 
استند اليه هوان دراستي مبنية على اسس 
دراماتوجية كما يسمونها بالفرنسية. اي؛ فيما 
تعنیه» دراسة فنية كاملة لكل عمل على حدة. اي 
كيف تبني العمل على خط درامي معين. تأخذ 
مسرحية وتسحب منها الخط الذي سيفرض 
الديكورء طريقة التمقیل, الاضاءة.. كل شيء: 
بالنسبة الي. السينما المتكاملة هي التي لديها 
خط درامي... 

- هل تعني هنا انه لو كانت لديك فكرة اخرک 
لفيلم آخر, فائك ستحقق فیلما مختلفا' 

بلا ممكن جداء اوبالطبع. هذا الفيلم» «ذكريات 
خصبة»» لا بستطر أن بعید نفسه؛ لا استطيع 
انا ان اعیده. هذه اهمية الخلق الفني بالنسب؟ 


لي» هو ان یستطیع اعادة اشیاء معيتة في 
اللاوعي عندي. وهذه تولف الاسلوپ. 

افکر جديا پان الوضوع هو كوني قد قبلت» 
او افقترضت. باني ابحث عن اسلوپ. والبحث 
عن اسلوب هو البحث عن هوية جم اعية للعالم 
العريي. الان؛ بما ان الاصالة هوموضوع مهم 
مائة في الائة في حیاتنا وفي نضالنا الى مستقب 
افضلء فقد حاولت ان اقهم ما معنى الاصالة. 
بالنسبة لي الاصالة ليست العودة الى الجذورء 
ولا الاستسلام للمقدرات او الركون لاحضان 
الغرب. انها عندي - اننا نحن عنصر انساني 
فعال؛ وهذا لا ينطبق فقط علينا نحن العرب» بل 
على جميع شعوب العالم الثالث: اوعلى اي 
شعب يبحث عن المعنى والانسجام في حیاته. 
بالتالی:وبما اننا عنصرفعال في الانسانية, فاننا 
نستطيع ان نستخلص من تجاربنا المهمة 
ومعارفنا ما يفيد في اعطائنا ابعادا مستقبلية. 
هنا يصير امر البحث عن الجذور والتاريخ امرا 
في البحث عن علاقاتنا وعن تعاملنا وانسجامنا 
الداخلي. امر في البحث عن الذات الفردية 
والجماعية. 
-هل تلتقي هنا مع الكاتبة سحر التي في 
الفيلم توضح ان ثورتها موجهة اساسا ضد 
تخلفنا قبل ان توجه ضد اشكال الاستعمار؟ 
+ مائة في الائة. 
لنفسر معا موقفها اذن... 
# سحر امرأة قررت ان تأخذ حياتها بيدها. 
حاولت ان تدرك ال قیود التي فرضت عليها 
التخلف والسقوط في ربقة التقاليد الجحفة» وقد 
وجدت ان هذه القیود داخلية قبل ان تكون 
خارجية او استعمارية. ان الاضطهاد لاي 


السيدة فرح حاطوم 


انسان لا يبدا من على بعد 14 ألف كلم» بل يبدأ 
اولا من الغرفة التي ولد فيها. بمعنى آخر. حين 
كنا صغاراء ق العاشرة, كان الاضطهاد الاول 
الذى يمارس ضدنا صادراً عن البيت والتقاليد 
ولم يكن اضطهادا ذا وضوح سياسي. لم تكن» 
وقد ولدت وعشت في فلسطین» نعرف في تلك 
السن الميكرة «العدى»؛ وکننا نعتقد اننا نعيش 
تماما كما يعيش اي مجتمع آخر. المشكلة 
الوحيدة آنذاك كانت في الخلية العائلية المحيطة 
بنا. الحارة. كما تقول سحر: «تقولي الحارة يا 


ابو العز.. اية حارة؟ لوكانوا يكفوغضبها عنا 


: لوجود القسري 

الا تعتقد ان القيلم يبدا بالانتقال من 
الخصوصية الى العمومية ابتداء من هذا 
المشهد بالذات؟ 

٭ اعتقد ان هذا البعد الاجتماعى بدا قيل 


السلسلة المترآيطة مر 


لف من فیلم «ذکریات خصية» 


ذلك لکنه في الشاهد السابقة لشهد سحرهذاء 
قد تحس به موجودا تحت سطح الاء. مع مرور 
الفیلم يرتفع على السطح ویظه رواضحا. في 
البدء كان همي ان اعرض الحياة اليومية كما 
يحسها كل واجسد. مع ذلك ضمنتها تلك 
الاشارات الى الضغوط والاوضاع السياسية 
المعقبية بالنسبة للم راة الفا ية كما في 
مشهد العمل, وف المشهد الذي تتحدث فيه 
سحر عن المرأة وحريتها. 
-اذن هل نستطيع, او لا نستطیع, القول 
بأنك في «ذكريات خصبة» احسست بمشاكل 
المرأة الفلسطينية اكثرممااحسست 
بمشاکل الرجل الفلسطيني. اقصد ان فيلمك 
هو فیسلم عن فلسطين والمرأة وليس عن 
فلسطين والرجل. ويبدو لي ان ذلك كان 
مقصودا منذ البداية. منذ كتابة السيناريو 
لانك وضعت نصب عينيك التعامل مع 
امرأتين وليس مع امرأة ورجل. من هذا 
الموقع ايضا الفيلم جديد بين امثاله في 
السينما العربية... 
٭ اتقق معكء وهی مشكلة مهمة جداً بالنسبة 
لي وحتی في الاعمال التي اكتبها حاليا تلعب 
المرآة فیها الدور الاساسی ایضا. وهناك عدة 
اسی اب لذلك. احدها هو انني کرجل. علي ان 
اضع نفسي على طاولة تشریح حتی النهاية اذا 
ما اردت التعامل مع شخصية رجالية. المشكلة 
هي اني ضد کل تحلیل تفصيل للفروق 
الجنسية للانسان. وان عملية الخلق لا تمرء ولا 
مرة» بصورة مباشرة. تمریشکل مباشر عندما 
مكلك اا وا E‏ عاكة ف الاعه أن عملنه 
الخلق تمر عبر تباعد بين الکاتب او الغني او 
اللخرج او اي فنان. وبين موضوعه لكي يوصل 
الحتوی الذي يريد ايصاله» ريما ياثرمن 
لاوعيه وبما اني اقدم موضوعا بحاجة الى 
طاقات تعبيرية معينة» وبما ان هناك تباعدا 
بيني وبين نفسي کطفل, وبيني وبين المرأة, 
.فيآني اعتقد بأني استطيع ان احكي عنهما 
"أفضل من ان احكي عن نفسي بصورة مباشرة. 

ثمة اناس يبقون اطفالاوان كبرواء وآخرون 

منهم اطفال کبروا.. انا افضل ان اصف نفسي 

ا کی لان هذا يفي باحد شروط الت وهق 
فرض المسافة بيني وبين طفولتي. لذلك فان جل 
المواضيع التي اسعى الى تقديمها .هي اما من 
خلال امراة امن خلال طقل 

وهناك حقيقة اخرى مهمة وهي ان المرأة 
والطفل هما اللذان يعانيان من اكثر اشكال 
ااصطم اد وا عتقيك] و E‏ 
تعاطفي معهما هو ضرب من تعاطفي مع 
مفهومي للحرية. 
بعض المخرجين المسرحييناو 
السينمائيين يصلون الى نتائج سلبية حين 
بحاولون تعطیل الحس الدرامي > خاصة على 
صعيد التمتيل. . اذ انهم في محاولتهم هذه 


لقطة لقوات الاحتلال من الفيلم 

التي يطلبون فيها من الممثل ان يذهب الى 
اقصى التسطيح لشخصياتهم بحيث لا 
يبقى اما منا غير جمود متشنج وحوار جاف 
لايعبرعن عفوية الشخصية, وود 
جموداً معنياً وحواراً لا يحمل اية شحنات 
عاطفية تلقائية: ولم يكن الناس العاديون قي 
«ذكريات خصبت» كذلك فهم لم يبتعدوا عن 
الدراما الى مثل هذا الحد. كيف تم ذلك؟ 

٭ هناك مشهد تجلس فيه ثلاث نساء حول 
طعام يحضرنه؛ تستخدم امرأة عجوزبينهن 
عبارة كانت قد سمعتني ارددها لهن هي «بدنا 
أشياء طبيعية ... نبقى طبيعيين للآخر... احنا 
ما بدناش نمثل. تستخدمها في التصوير اثناء 
دردشتها مع باقي النساء. هذه كانت الفكرة 
الاساسية لكبل معاملتي مع الممثلين. هذه كل 
طاقة العمل والعلاقة 2 اردتهالهن. ان 
يقدموا الاشياء مثلما يحيونهاء دون تالیف... 


لقد صورت السيدة فرح حاطوم وهي ف 
دوامة من العمل. ولا بد انك تتذكر بان كل 
المشاهد التي صورتها لها كانت توّدي فيها 
آع من اعماق كاريخهاء هذه الاشياءلا 
مجال فيها للتصنع او التالیف, فهي عادات 
متوارثة واعمال مارستها منذ صغرها ومارستها 
امها وجدتها وقبل ذلك جدات جداتها... ف 
مشهد تحضير الطعام بالذات كن يحفرن 
«الکوسا» وحفر «الکوسا» عادة متيعة ومألوفة 
عندها وتتميزبحاجتها الى نوع من التركيذ 
خاصة اذا كان عليهن ان يواصلن احاديثهن 
اثناء ذلك .. وسرعان ما تصبح الكاميرا منسية في 
هذه الحالة بحكم انشغالهن عنها وبذلك 
تستطيع ان تلتقط كل ما هو طبيعي تماما. 
-ماذا عن المشهد الذي نرى فيه السيدة 
حاطوم ترفض فيه بيع الارض؛ كان انقعاله 
موّترا. هل كان طبيعيا؟ 


*٭ طبعاء كلها انفعالات طبيعية. ان الذي كان 
يشير اهتمامي هو البحث عن الواضیع النابعة 
من داخل البیت. كما هوق الشهد الذي ذکرت. 
فقد علمت ان ابنها یفکر في بیع الارض, ذهبت 
اليه وطلبت منه ان یفتح الوضوع امام امه.. 
لقد استخدمت معرفتي ووظفتها في ذلك, وهكذا 
كان انفعالها طبيعيا. وکما شاهدت في الفیلم 
تعلن رفضها وتعلنه في غضب حقيقي رغم 
محاولة ولدها اقناعها ولوبالاتفاق معي . هذا 
المشهد صورناه في ربع ساعة وأخذنا منه ست 
دقائق. 

-حدثني الان عن التصوير... عن الاضاءة 
اولاء طبعا الاضاءة الطبيعية داخل البيوت 
لم تكن كافية وحدها. ۱ 

٭ لاء لم تكن كافية 

> ماذا استخدمت اذن؟ 

٭ كانت معنا حقيبة اضاءة مخصصة للاعمال 


الريبورتاجية في الاصل, تلك التي يصطحبه 
مصورو التلقزيون مثلاء او السينماء الى اماكن 
التصوير الداخلية. لكنها لم تكن كافية 
فاستأجرنا «بروجكتيرات» لكي نبعد قليلا 
الاضاءة المسطحة. وكنا نعتمد على ان لا نبدو 
امام اي ممن يحيط بنا كفريق تقني يعمل الاتنا, 
كنت احاول ان اتجاوزكل فجوة تباعد بين 
آلياتننا وبينهم وكنا احيانا كثيرة نترك الاضاءة 
كما هى حتى ما بعد توقف التصوير والاعداد 
لللقطة التالية... وذلك للابقاء على وحدة المشاعر 
التالفة مع الجو العام للعمل 

- هل كنت قلقا بسیب من الميزانية المحددة؟ 
و لا. لاني ارفض ان ابدأ فيلما دون ان تتوفر 
لي الميزانية كلها ودون ان يكون لدي برنامج 
محدد اعرف فيه متى سأنتهي من التصوير 
كان لدي مبلغ معين من امال. وسلفا درست كل 
ما يلزم من اجل ان اصنع القیلم ضمن هذا 


لقطة من فرح ا العا 


البلغ. احیانا كنت اتجاوز امورا کانت تجلا 
توفيراً مالياً اکشرلتصویرها ولك بالایحاء ها 
عبر رموز اوبتصویرها پشکل 
ان هناك دائما طريقة ما للتحایل على كلفة العمل 


تلف , واعتة 


الشاهد الذي يعرف الدکتور الفنان علاء 
حسين بثسير مرتين. مرة في الحيساة ومرة في 
الفن. قد يصل في مشاهدته الى استنتاج 
محبر: فهذا الاخ خصانم قي جراحة التجمیل. 
والشالي في نزعته الانسانية. يقوم ف الفن 
بتمزيق الجسد الانساني وتشويهه.. رؤوس 
فارغة. صدور مجوفة. عين في غير محلها. 
رأس مقطو ع. بطن مبقور. جسد يشبه 
صخرة صلدة تارة وجذع نخل خاو تارة 
اخری. وثمة اجزاء واشلاء مربوطة بكلاليب 
ومساميرودبابيس. خيوط. إبر براغي. 
حبال, تخيط وتشد وتكم وتربط وتكيد. فهل 
ثمة علاقة سلبية الطابع بين مهنة الجراح 
وعمل الفنان في شخص الفنان. ويا ترى هل 
تستمر المهنة في الفن منقلبة على وظیفتها. 
متخذة معنی جيدا . كما يحصل حين نقتطع 
مفهوماًمن المفاهيم من مستوی منطقي 
محدد وندمجه بمستوى منطقي مختلف؟ 
وبموازاة ذلك. يمكن ان نسأل. وبطريقة 
اوضح. هل رؤية الدکتور الفنان علاء بشير 
الى الانسان هي بمستوى الاوضاع المحددة 
للألم والحاجة كما يطالعها في مهنته. ام هي 
تتجاوزه الى وضعه الوجودي الشامل.. 
صورته خارج اطار الطب والفن على حد 
سواء؟ 
سول مرة عن هذا الأمر. لكنه لم يجد انه 
مطالب في الاجاية على قضية لا يراها غريية 
عنه. فمهنة جراحة التجمیل. والجراحة 
دوه سار تحصل ماتجمال الا من لوجي 
التى نهتم بها: انها اجراءات ووظائف ایضا. 
الجمال لا كما يراه الباحث الجمالي فقط 
بل كما يراه الانسان العادي ايضا. هو 
مسالة قيمة وحكم قيمة . يينما الانسان 
قضية شاملة . قضية جدل واتجاه حياد 
ومواقف. فى الفن تأخذ هذه القضية مداها 
الأبعد وتتشعب داخل العواطف والخبرات 
واللاوعي . وقد جرت العادة. € الفن الحدیث 
بوجه خاص. ان «یقبض, الفنان على الانسان 
في اقصی حالاته. دون ان يتخلى الأول عن 
مزاجه الذاتي. روح التهكم اوروح الجد. ثم 
ان الفنان ذاته. وهو في اقصى تردده 
وشكوكه. شخص متقصد. ينطلق من ماثرته 
او سقوطه في اختيار الطريق الذي يسلكه او 
المواضيع التي يتمسك بها دون غيرها. وهو 
ف هذا قد يعلي من شخصه الممتاز الى مستوى 


الجراح او الشهيد او النبي او الشاهد الذي 
ينهي بشهادته وظيفة الحاكم والمحكوم! 

حسن.. ان ما يشغل بال الفنان علاء ليس 
هو اعادة تنظيم مشاهداته وخبرته الواقعية 
في مهنته والحياة طبقاً لوسائل التعبير التي 
بتیحها الرسم العاصر - رغم ان هذه السالة 
حقيقية - بل لانه مدفوع بقلق وجودي إزاء 
المصير الانساني, لا يود سوى إظهار رؤية 
شخصية للوجود... رؤية مختزلة في وعيه 
بثنائية وجودية لا حل لها: ولادة/ موت. وما 
بين هذين الحدين يعيش الكائن مفتوناً 
بالاسرار وحائرا من قلق الفتنة هذا . في احدى 
تخطيطاته الجريئة يصور الفنان علاء بشير 
إمرأة استحال بعض اجزاء جسمها الى 
صفائح حديدية مربوطة بمسامير وقد حفرت 
بطنها فباز, جنينها ‏ صورة شبيهة منها 
بيدين تخفيان العري بلا فائدة. ولكن في 
حالته. قام الفنان بربط يديه وساقيه برباط. 
ليس هو الحبل السري وقد التف مصادفة. 
بل هو حبل رمزي لصورة بلاغية: فالمرء يولد 
مكبلا بميتته وقلقه. وربما باللامعنى؟ 

ان الفنان علاء بتشيريحدد الوجود 
الانساني بضرب من انطولوجيا مثالية عن 
وجود محاصر بالموت والفناء (حتى في 
داوم اندي تنطلت لمات 
المشاعرلا يصور القنان غير الشهداء او 
مقاتلین فرادی في الفراغ). ان الوجود عنده 
محاصر بتهدیدات ممكنة للحم وال(عصاب 
والعضلات والعظام والغضاردف والفاصل. 
المکن دوماً.. امكانية القتل وسرقة العقل 
وإفراغه والبحث اللامجدي والضیاعات 
وموت الفجاة. ان مثل هذه المکنات هي 
(مواضیع) الفنان. مواضیع خبرة ورؤية 
وتامل في الحقيقة الانسانية. لکن لنلاحظ 
هنا. ان مثل هذه الممكنات تنقل بواسطة 
الخبرة المعاصرة. وكما يتبدى فيها العالم 
المعاصر للشعور. الى مستوى المفهوم. فهي 
تارة موضوعية مطلقة. وذاتية مطلقة تارة 
اخری. اننا نعيش بحق ف عصر الامكان. کل 
شيء يحدثولاليء يحدث. ازاء ذلك فان ما 
یحدث يتخطى الفرد . وهکذا يحيط بالفرد . 
الفرد الاعزل بوجه خاص, امکان لا حد له هو 
ردیف حریته المدهشة الغريبة عنه. ان 
الامکان. وقد ارتفع الى مستوى مُطلق في 
الخبرة والوعي. اطلق الخيال الانساني من 


طائر الحقد . زیت 120100 سم 


هيك نامي نادر 


عد ع د لدد 


عقاله وهیجه في سورات عاطفة بدائية اولية 
تقوم بتحويل السواقع وتشکله بنوع من 
الصسور الحسرة المتداعية في صحراء من 
العدم. ان لنا في الفن الحسدیث الکشبرمن 
الامثلة على هذه العملیة. فالسريالية اعادت 
الانسان الى اصله. الى الصحراء والفضاءات 
الصامتة والشطنان اليابسة والسماوات 
المنذرة او وضعته ازاء ممالك مسورة وفيما لا 
بُدری من القیعان والنباتات والهیاکل . ان 
الشكل السريالي (بالاحری الصورة) بلتقي 
اول ما يلتقي بالفراغ. الخیال واللاوعي هما 
فراغان ... حرية صورقاسية وهي تتداعی 
بصمت وهلع محولة الواقع على صورة 
السلاوعي. د اخل هذه الخبرة يعمل الفنان 
علاء بشير. وقد اکتشف السربالية. دون ان 
يتأثربهاكحركة فن. فهي ‏ نطاق هذه 
الخبرة. متزاوجة مع انطباعیته الجردة. 
تقدم له صورة بلاغية مثبرة للوجود ومسالة 
الانسان. 

اود ان اعمق هذه المسالة عن طریق عقد 
بعض الموازنات بين الافکاروالصور 
المتداعيةداخل هذه الرؤية للانسان 
والوجود - مؤكداً من البداية ‏ وهذا التأكيد 
يحمل معنى الربطليس الا - آن الخبرة 
النفسية والفنية التي تقود الفنان علاء بشبر 


ليست غريبة عن عصرنا. وهي كثيرا ما تجد 
تتماتها المنطقية وامتداداتها في ثقافة 
العصر. ناهيكم عن التجارب الشخصية 
المرة وحساسية مفرطة لمشاهد الموت والألم 
والضعف البشري. 

نستفيد من الببرکامو - لا بسیب افكاره بل 
بسبب بلاغته وتمثلاته - ففي کتابه اسطو رة 
سيزيف. وقي اطار شرحه لفکرة اللامعنی. 
يطالعنا من استيقظ في يوم من الايام وقد 
تحطم الديكور الذي كان يحيطه: البيت. 
الشارع. الوظيفة. المعمل لقد فقدت كل هذه 
الامكنة والارتباطات معناها. ولم يعد 
للانسان غيران يهيم بوجهه في صحراء 
قاحلة حيث لا احد يسمع صرخاته. فهو 
وحيد وملقى في وجود غير مبال 

حطام. صحراء. وجود غير ميال 
اللامعنی.. هي ذي عناصر لارتطام سريالي 
بالواقع. لوحة. ربصا على طريقة دالي او 
تانغي. لكن ثمة لوحة اخرى امامنا. وهي 
التي تعنينا. وقد كنست الحطام ولم يبق لها 
غير الصحراء والفضء المطلق وشكل 
انسسانی لا حيلة له في هذه الفضاءات 
المخيفة. تلك هي لوحة الفنان علاء بشير 
النموذجية! لا شك ان المعاني المتداعية 
تتجند في مثل هذه الفضاءات والسطوح 


رحيل الافكار ,تخطیط. 7050 سم 


طیور الحقد. زیت. 120*100 سم 


طبقاً لحساسية الفنان العاصر ومفاهیمه 
شبه العلمية او العملية. اما في حضارتنا 
العاصرة. ققد احاط الفراغ بخبرتنا 
الوجدانية والعلمية على حد سواء 
(اللاوعي. رياضيات الفراغ. الفردية التي 
اسقطت عنها الكفالة الاجتماعية). ان 
الفراغ يثير في ذهننا فكرة التحد رمن المجهول 
والماضي الذي بقع خارج التاريخ ونکوّن 
البذرة والتشكلات العضوية الإولية. 

التقى الفنان علاء بشير مبكرا. ومن خلال 
روح شاعرية اسيانة. بصياغة فذية ينمو 
فيها الفراغ على حساب الاشكال. وبموازاة 
ذلك .نحو الحساسية اللونية والصور 
الرمزية على حساب التكوين. لقد كان. وربما 
لايزال. من هذا النوع من الفنانين الذين لا 
يودون بناء مآشرکبری في صياغة العمل 
الفني بقدرمايودون اظهارارواحهم. 
والارواح لا تظهر الا في غبشة الليل. انها 
بالذات هبة ضياء في ليل حالك. في بعض 


اعماله الاو لی كان هم الفنان خلق أجواء 
حزينة بواسطة الانسجام بين الأشكال 
واللون. مثل منطرريفي, او هكذا يبدوء 
كوخ رجال في موكب حزين, وذلك في مساحة 
لونية زرقاء اضيئت اضاءة متساوية فيما 
يشبه ضوء القمر البارد حيث بدت الاشكال 
كانها جاءت من عالم آخرینطو ي على لغز. ثم 
اختلطت «الاجواءء باشكال غريبة تهويمية 
اضفت على العمل طابع السحر الاسود 
كتلك اللوحة التي تمثل ولداً زسم 
بملامح قوية واضحة وضعت خلف رأسه 
شمس ذهبية وعلى يمينه ويساره ثمة قناع 
بشع وطائر اسود وقضبان حديدية لزنزانة, 
ان الفنان لم يزلزل الانسان بعد من الداخل. 
انماهذه البداءة المسالمة القويةزات 
المستقبل لا تعرف بعد تجربة الحياة بكل ما 
فيهامن خوف وبعثرة. 

نعرف ان عددا كبيرا من الفنانين 
العراقيين المولعين بالفولكلور استخدموا 


حامل الرایه رقم 1 ,زیت, 120×100 سم 


مشهد من الهور بزیت,120*100 سم 
رموز الفن الشعیي.. السحر الشعیی بوچه 
خاص: کتابات وخطوط وارقام وتمائم واکف 
وعیون ورایات وخیول, لکن. هو لاء تعاملوا 
مع عملهم الفني بروح السدعوة الى تبني 
الموروث الشعبي کجزء من مشرو ع ثقافي. 
فحمل اسلوبهم من ثم الكثيرمن السروح 
الغنائية وحب استعارة التکوینات 
الفولكلورية الشاعرية دونما ایذاء. اما 
بالنسبة للفنان علاء بشير. فانه وان لم 
يستعر مثل هذه التکوینات والرموز, الا آن 
بعض اعماله الاو ل اتصلت باظهار بعض 
المعاني المتخفية للرو ح الشعبية. لقد 
اعطاها صفة التفسير الادبي بالقدر الذي 
دفعها نی اجواء متغربة واجنبية, بحیث 
اخذت العلاقات الوصفية بين الاشکال 
تتفکك على سطح اللوحتة. مختزلة, توحي 


۱ 


اكثر ما تصف. تتصل بالساحة اللونية اکثر 
مماتتصل بالتکوین والعلاقات البنائية 
للاشکال. فى اعمال اخری کشف الفنان علاء 
بشير مدلولات رمزية تعتمد على التولیف بين 
طاقة اولية لحركة اللون وحركة الاشکال 
المعادلة على سطح اللوحة. اتذکر هنا لوحة 
«الجموح» التي تمثل حصانا خرافیا وهو في 
قفزة جامحة. فیما يظهر في الافق ثلاثة 
شخوص يحملون العصي يبدون وكأنهم 
يحاولون ترويض الحصان, وثمة غراب 
مذعورينعق في زاوية من اللوحة / حركة 
شكل ومايعادلها من حركة لون واضاءة.. 
انطلاق ازاء كبح . لوحة اخرى «زمن ينتظر, 
يبدو فيها وكأن هذا الحصان (مبدأ الطاقة 
والحركة -والبراءة؛ لم لا) قد استسلم 
للترویض اذ علق على ظهرة خرج الفارس 
دون ان يظهر الفارس نفسه. ثمة زَابة مهلهلة 
تلعب فيها الريح توازن الكتلة البيضاء 
المستقرة للحصان. وقمر بارد وساعة تشبه 
ساعات دالي الذائبة التي لا تشير الى وقت. 
كل هذه الاشكال محددة ومفصولة عن 
بعضها البعض على سطح اللوحة المقلق 
بين عتمة وضياء وتلاشي حيث تتفكك 
العلاقات الا من ايماءات الجو العام للسطح 
والفراغ. 
ثم تظهرق لوحات اخری تشکلات غائمة 
تثيرفي خیالنا تشکل الادة الحية في الفراغ 
نبات. عظم, قحف جمجمتة. جناح. لا ثيء 
غير الفراغ وحساسية لونيه تثير الکرب . امه 
سیزیح ايضاً من الاشک ال تنظیمها 
العضوي الواضح. بل هو سیختصر العالم 
الشكلي غير الحدود الى عدد محدود من 
الاشکال, الا ان الشکل الانساني, جزء صغبر 
منه. الراس بوجه خاص, هو الذي سيظهر في 
عدد کسیر من السلوحات. ان الرمزية 
الايضاحية. الاصطلاحية بعض الشيء. 
ستترك المجال لضرب من تنظيم سريالي 
مبهم ومثيرموضوعه الأساسي هو الانسان 
ان الرؤية السريالية التي تمتح من اللاوعي 
صورها الرمزية. ومن الكوابيس اجواءها 
العامة. ستختزل عند الفنان علاء بشير الى 
ضرب من تركيبات حلمية حزينة, اشبه بها 
يبقى او يعلق في الذاكرة من حلم مرعب 
واحساس بأننا مررنا بخبرة كبيرة دون 
القدرة على معرفة تفاصيلهاء او ما تتكفل به 
الارادة الصاحية -لکن الستشاطة - فیما 
بعد من اعادة تنظیم وحذف وانتخاب. ان ما 
لا یذکر من حلم هو ملعب فراغ او صداع 
جمجمة. شيء ينتمي الى العالم اللامتناهي 
اضافة الى ما یبقی منا قي اکثر مناطق نزوعنا 
الفعال واللامجدي قي الوقت نفسه. اننالن 
8 نحتاربالجماجم التي بصورها الفنان بكثرة 
فى الفسراغ غارقة بمادة الفراغ واللون. او 


2 
4و 


رحيل الافكار .«تخطيظ, 70*50 سم 


قاسية صلبة مثل جماجمنا الواقعية, لكننا 
سنحتار مع الانسان الذي يصوره الفنان 
بعد ان ضمن له قيمة تتجاوزه: انه المحارب 
او الشهيد. وفيما بعد, «حامل الراية». انه 
مندهش لهذه القيمة او يشهد انه عاش 
الجزء الساخن منه حتى ١‏ تلف: شك 
انساني مختزل لف بشريط طبي من القدم 
حتى الرأاس ووضع في الفضاء. او شكر 
محيطي لرأس لا تفاصیل فيه غير عين واحدة 
تنظر بحدة وبموازاته رمزه / حربة وسارية. 
ان محاربي الفنان ربما يخوضون ف هذه 
الفضاءات حريهم على حسابهم ۱ شخصي. 
انهم شهداء مقدماً 


ان الاختزال الرمزي للاشكال ومحدودية 
هذه الاشكال افضى عند القنان علاء بشير 
الى احساس شديد العاطفية في تعامله مع 
السطح والفراغ. ويمكن ملاحظة ان الفنان 
لا يوظف الفراغ قي تحديدات برانية. بل هو 
يكسبه معنى داخلياً وذلك باطار ايضاح 
الصورة لا الأشكال. فالاشکال. وهي في عالم 
الفنان علاء بشير محدودة جدا (طبر, راس 
آدمي. چسم. حصان. تشکلات غير واضحة, 
راية) هي کیانات بصرية محددة خارجیا. 
وهي قد لا تعني شيئًا بانفصالها. بينما 
يحقق القنان جماع صورة تحیلنا الى 
ترابطات من طبيعة رمزية وذلك من خلال 


نوزیسع الضسوء على السطسح ونعومة او 
خشونة الملمس. وابسراز اجواء فضسائيسة 
غرببة من خلال اللون. نشبر هنا الى ان 
الاقمار التي صورها الفنان في العسديد من 
لوحاته, اضافة الى وظيفتها الشاعرية 
والرمزية؛ فقد كانت تفسر امتداد الفراغ 


وتهبه شكلا جماليا وذلك من خلال هالات 
ضوء دائرية تقودنا بصرياً الى البناء العام 
للوحة. اما وان الاقمارقد اختفت فقد لجا 
الفنان الى اجراء تقني وذلك د 3 
تحسسات ملمسية ولونية على سطح اللوحة 
او الى تحديد شكل انتقالي بين مصدر ضوء لا 
بظهر وظله.. اشبه بعكنة متقوستة. ومع هذا 
, فان مشکلات جمالية متعلقة بالتوازن ظلت 
تلح على وجدان الفنان في مثل هذا الوضع. 
وهو ما یفسر ظهور خط متقوس قلیلا وذلك في 
منتصف اللوحة تقریبا بتخذ وظيفة جمالية 
بحتة تارة. او یدخل ضمن البناء الشكلي 
والرمزي للوحة كممثل صفیر ف عالم 
الحاربین والشهداء تارة آخری: انه 
سارية او رمز الحارب او مجداف 
ثمة ملاحظة هامة في تطور عمل الفنان 
بالنسبة للعلاقة ما بين السطح وا لاشکال. 
فقد كان الفنان اضعف تقنية ف تنفیذه 
للاشکال, ربما بسبب كونها كيانات تمثيلية 
تعكر عليه ارادته الصافية غير المحددة 
وولعه باللون. أما في تنفیذه للسطح الفارغ 
فقد تعامل معه باحساس عاطفي. واظهر ف 
تقنية. جيدة . احساساته البصرية 
ومقاصده النفسية وذلك من خلال اللون. 
اللون (وقد اختار في الكثير من لوحاته الاولى 
البنفسجي وتدرجاته. الأخضر المائل الى 
السواد) كثف احساساً نفسياً وبصرياً في 
طبيعة الاضاءة والتدرج والانتقال من 
الشفافية الباردة لضوء القمر, الى عتمة 
مکفهسة ليوم شتائي مطير او يوم قائظ مغبر. 
الا ان الفنان ومن خلال نضح تجربته الفنية 
اعساد التسوازن في تنفيذه التقني للاشكال 
والسحلوح على حد سواء. ود يتضح هذا 
التوازن بشكل خاص في اعماله الاخيرة, 
لد حين بدا الشكل يوسع من مراميسه 
الذائية ليصبح صلداً وثقيلا قريباً من مادة 
انحت, فاصبحت علاقته بالفراغ من ثم اكثر 
ددا وفي الوقت نفسه اكثرتغرباً. ان 
الفراغ ذاته اصبح يشير الى العمق. 
ان التطور في اعمال الفنان علاء بشيرلم 
5م مراحل زمنية بل بالتداخل . تداخل 
لوبي شاعسري وازن فيه الفنان بين 
ااسلوبية ووهم الاسلوب. فاحساسه 


طبساعیسة صافيسة حيث نقاوة اللون 
«الفبساءات المانالسرة. وقد بستعیرمن 


السريالية تاليف ضور رمزية متداعية تظهر 
منیا حدود السواقسع وكانها اشياء مزعومة. 
وكثسيراً ما نجسد هذا التسداخسل في اللوحسة 
السواحسدة من حيث توزيع الاشكال على 
السطسح وروحية الاداء. فرغم ان الفنان لا 
يجزيء السطح التصويري للوحة او يحدد 
مستوياتها الافقية والعمودية (وهذا 
التحديد ظهر في بعض لوحاته الحديثة) الا 
اننا نجد التو زيع التالي: 

فوق /فضاء. تحت / شكل 

فوق / السوان مرتعشة شفافة تنبجس من 
خلالها اشكال شبحية للمشاحیف وبتنفيذ 
شبه انطباعي. 

تحت / شکل قد يمثل عظم فخذ وتشکلات 
جرثومية وبتنفيذ سريالي 

(لوحة ‏ مقطع من الأهوار-) 

لقد ظل الفنان لفترة طويلة يواصل 
الكشف عن الموضوع الانساني من خلال 
الرؤية التي اوضحناها, لكنه بالقدر الذي 
واصل هذا الطريق التقي بكثافة غير عادية 
له من حيث طريقة المعالجة والرؤية 
الجمالية للشكل والتكوين والمفردات 
الايضاحية. والحق ان تقنية الفنان وقيمه 
البصرية تطورتا من نمو باطني للموضوع 
وذلك بموازاة نزعته الاسلوبية. بالاحرى من 
النمو الرمزي للموضوع وباطنيته المليكة 
بالاوضاع الحقيقية والمخمنة. الممكنة على 
الاطلاق. مضافاً اليه تجسيد التعابير الاكثر 
ماساويتة, تلك التي يستحقها الانسان ولا 
يستحقها في وضعه البشري. ومثلما تنبسط 
الفكرة عن شيء في الزمن, فان هذا الانسان 
الذي رمي ف الفضاءات طویلا, استحال 
الآن. وبفعل الزمن. الى كتلة صلدة او هيكل 
اثري يعالج بالمسامير والبراغي والخيوط 
لكي يقف.. وأية وقفة! 

لقد دفع الفنان «الصورة» الى اقصئ 
تجلياتها الرمزية وتداعياتها الحرة وذلك 
بالاعتماد على المعطى المباشر لحياة الانسان 
الشخصية. واعني به جسمه, وقد اظهره في 
ثقله كموجود له ثلاثة ابعاد. يتقدم سطح 
الاوحة كما لو يستعرض عذاباته امامناء 
فيما تنسحب الصحراء او الفضاء خلفه 
عميقاً. الانسان هنا في محنة. ما من علاقة 
غيرما يخرج منه اويضاف اليه. وفي 
الحالتین, هو غريب عنها. قفصه الصدري 
استحال الى سجن لطائر او مجرد سجن 
اجوف معتم. جسم بلا راس, غربان 
عضو التانيث مغطى بكفْ محروق الصق او 
خيط: اخصاء وعقم وعقر. راس رجل مفتوح. 
طائر في داخله - الخيال والرغبة. اجساد 
نساء متناثرات حول الراس. 

ان جرأة الفنان في اعماله الفنية الاخيرة 


اوصلت موضوعه الانساني الى مستوی 
الاوضاع الدرامية العنيفة التي من كثرة ج 
5 - غر ده 
اعيد توازنها وتركيبها في اشكال غرید 
وتحدیدات متطرفة تحولت الى ملهاة صفراء. 
تستعرض. ونستشيط. وتمشل. وتوحي او 
ترمز. وبمقدارما سيكشف الفنان الوضع 
البشري طبقا لمكيدة وجودية غامضة زلزلزت 
: نه. او مستوى حرية الانسان الغامضة 
وجساراته. او مستوى رغبة ناغلة نشبت 
اظافرها في راس (آدم وحواء). وهي 
مستویات تستوحيها لوحاته ذات اس 
الكبير. سنرى في تخطیطاته حرية مدهشة 
وعفوية في ابصال هذه الاوضاع والستویات 
الى اشکال مفككة ملغزة عن تعمد وموضحة 
بلا تعمد. ان الجسم الانساني بستعرض 
هنا خواطر الذهن. 
وعلى مستوى آخر. فان رمو ز الفنان. رغم 
التوضيح في الشکل. اصبحت اكثر غموضا 
وق الوقت نفسه اکثر وضوحا. وذلك ریما 
بسیب من طبيعة الرمزذاته. قالرموز 
تتداخل وتتخارج. ضمن نطاق اوصاف 
العمل الفني. في علاقات تارة وصفية وتاة 
تخيلية. احياناً تنسحب الصورة من الرمز. 
واحياناً اخرى يسحب الرمز الصورة اليه. 
ان مثال الطائر الذي يتكرر في هذه الصو ر قد 
یمثل هذا التداخل. انه الغراب يكل مامتعته 
الناس من اوصاف. فهو نذیرشوّم. القنان 
يستخدمه احياناً بهذا المعنى كما في لوحة 
«طائر الحقد» حيث نری هذا الطائروهو بفقا 
عبن امرأة. لکن للقنان معنى آخريستورده 
من الميثولوجيا: تقول الرواية ان قابيل 
عندماقتل هابيل احتاربامر الجثة 
الفضيحة. الغراب علمه الطريقة, قالغراب 
يدفن موتاه.. انه يمثل الذکاء والتدیر اذن, 
لكن هذا الغراب يعود ليصبح رمز الحرية 
السجينة او رمز الشاهد الذي يشهد بعينيه 
كيف يتدبر المرء وضعه البشري المؤسف 
هذا! 
لا شك ان الفنان علاء بشيريسيغ على 
لوحاته معائي قد لا تعتشف ف لوحاته. ان 
عناوين اللوحات تمثل اطاراً بسيطاً لهذا 
الاسباغ الذي قد پساعدنا في تلمس اكرة 
الباب المناسب او قد يسلمنا مفتاحاً لا يعود 
للباب الذي نود فتحه! وق كل الاحوال ثمة 
هذا الانسان الذي يعنيناء صورته كما يراها 
الفنانء وقد أصبح اكثر تحديدا من ذي قبل, 
اكثر تغربا ووحشيتة. انه في محنة يعرف 
الفنان. كما نعرف نحن او نريد ان نعرف, 
البعض من اسرارها ومشكلاتها: محنة 
الحرية والاستشهاد من اجل قضية نبيلة. 
محنة الانتظارات والمخاوف والقلق والكبت 
لجنسي والاجتماعي في عالم يضج 


بالضقوط 


رفعة الجادرجي. دار هدیب 


الحاج حمود . بغد اد 1972 


۳ 


اودو كولترماك 


آودو کولترمان (1927) 
واشنطن بولاية ميسوري 
معماریون في العالم الثالث, 


کاتب الماذ متخصص ف الآثار والفلسفة في الجامعات الالمانية وف النظریات العمارية في جامعة 
الامريكية له عدد كبيرمن الکتب حدية 
: (دار نشر «دومونت» ‏ كولون. 1980 
المعماريين في العالم الثالث ‏ حسب تقديره “ومن بينهم ستة من العرب هم: اياي ازاجوري وعبد السلام فراوي وباتریس 
دي مزيير (المغرب) ومحمد مكية ورفعت الجادر. ران (الارد ١‏ 
العسالم الثالث اثناء الاعداد لكتابه هذا والتقى شخصيا بالمهندسين المعماريين فيها. وكانت الكويت وسو ريا والاردن 
والسودان والمغرب من جملة تلك البلدان. وا 9 
المعماريين العرب الستة. اضافة الى 
نظر هذا الاختصاصي الالماني في مشكلات العما 


والدراسات في العمارة الحديثة و في كتاب بعنوان «مهندسون . 
) تناول فيه بالتعريف والتقویم, اعمال ابرز آمهندسین "١‏ 


بجي (العراق) وراسم بدران (الاردن) . وكان كولترمان قد زار العديد من بلدان 


حدان. والموضوع النشورهنا هو في الواقع ترجمة لتلك الفصول المكرسة للمهندسين 
مقدمتي الكتاب اللتين ارتاينا نشرهما ايضالما ورد فیهما من آراء شيقة تعبر عن وجهة 


: ارة في العالم الثالث والوطن | ن ضمنه؛ ودون ان يعني ذلك باي حال 
من الاحوال الاتفاق التام مع كل اراء الباحة“ في العالم والوطن العربي من ودون ان يعني 5 


نمهید 

أن هذا الکتاب هو اول محاولة لتقدیم احد 
_ میادین التشاط التي لم تنل سوی القلیل من 
العناية . وکل ما یستطیع الرء ان یجده حول 
" الوضوع مقالات نادرة مبعترة في بطون بعض 
المجلات تقتصر في معالجتها على جوانب معينة 
_ من الوضوع . ولم یظهر حتی الآن اي بحث 
شامل زغم ان اهمية الوضوع تتطلب ذلك دون 
شك . وهكذا كانت هذه اول محاولة لتقدیم نخبة 
١‏ مختارة من ابرز المهندسين المعماريين في العالم 
الث مع المباني التي قاموا بتصميمها واشرفوا 
على انشائها والمشروعات التي خططوا لها 
ومفاهيمهم النظرية . وما ذلك الا ليكون اشارة 
البدء بالمناقشة حول قيمة ومغزى اعمالهم هذه 
يكاد جميع المهندسين المعماريين الذین 
تهم هذه الدراسة ان يكونوا غير معروفين في 

پا وامريكا وكذلك الامر بالنسبة لاعما 
عدا ما قد تنشره هذه الصحيفة او تلك من 
الأخرى عن بناية لاحدهم . في حين يبقى 
المختصون لا يعرفون غير النزر اليسير عما 
صبح الآن حقيقة كبيرة على مقياس واسع . 
۵ عامل آخر جدیر بالذکر وهو ان المهندسين 
ن في العالم الثالث لا يملكون الاتصال 


۳ 


م ببعض ویفتقرون الى الاطلاع على 
ايا التشابهة والحلول القترحة لها . 
لاعمال التي قام بها المعماريون الذين 
هذا الكتاب تشكل عاملا ذا اهمية 
في تطور الاقظار المعنية التي وصلت 
حلة حصولها على الهوية الخاصة 
عن ارادتها . وتمر معظم اقطار العالم 
المرحلة من النهوض المعماري وسوف 
طورها المقبل بالمباني الاولى المستقلة 
م بتصميمها وبنائها المهندسون 
لوطنیون کل في بلده . 
زعتل هذه الباني الى مرحلة جديدة في 
ب وانما يمكن اعتبارها رمزا لما 
ك في اقسام اخرى من العالم » اذا 
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ا : 


محمد مكية . الدخل الرئيسي لمكتب ولي العهد . البحرين 1977 


تم تحلیل الظروف على الوجه الصحیح . والدرب 
الذي تسلكه معظم الاقطار والمؤدي الى 
الاستهلاكية وتبديد الطاقة يحتاج الى نظرة 
عاجلة جديدة ومن الجائز ان تظهر مجموعة 
جديدة من القيم الثقافية لاقطار العالم الثالث . 

لقد تم اختيار المهندسين المعماريين في هذا 
الكتاب بالنسبة لاهمية اعمالهم المعمارية » كل في 
بلده الغا ولنس عل اسانی القیم والاحكام 
السائدة في اوروبا وامریکا . وربا حملت 
مستویات التطور التفاوتة في الاقطار الختلفة 
على الاعتقاد بان الزید من التأييد قد اعطي الى 
امریکا اللاتينية والهند . لکن الحقيقة هي ان 
سبب ذلك يرجع الى النتائج الفعلية التحققة 
والتي یمکن اعتبارها دلیلا على,الوضع في العالم 
الثالث . كذلك يمكن القول ان لكل من الهندسین 
المعماريين الافراد درجته الخاصة من الاهمية 
الا انه من حيث العموم فان من السابق لأوانه 


ع . فراوي وب دي مزيير : 


المقدمة 

تركز اهتمام العالم في السنوات الاخيرة 
بصورة متزايدة على الاقطار الجنوبية على اثر 
تنامي تأثير التطورات السياسية والاقتصادية 


وضع القواعد والاحكام القطعية لتقوي 
ال . 

لقد تم تمثیل کل واحسد من الهندسین 
العماریین في هذا الکتاب بعدد من الاعمال التي 
اکملها والاشفال التي خطط لها 
صورة فوتوغرافية للمعماري مع موجز لتطوره 
الشخصي والهني لتصویر وضعه الخاص › 
ویشمل ذلك الستوی العام للتطور مع مقارنة 
الوضع الخاص لوطنه بالنسبة لراکز التعلیم في 
اوروبا وامریکا التي ما تزال تحتل مکان 
الصد ارة في هذا الیدان . ويقدم تصویر اساليب 
تطور کل معمار فرد مع اهدافه التصورية الامثلة 
الواضحة ویتیح للقاریء الجال لعقد القارنة 
الشمرة . ومن العوامل التي اثرت في اختیار 
المهندسين العماریین لیس فقط کونهم من ابناء 
العالم الثالث وانما المساهمة المعينة التي قدمها 
كل منهم لحل القضايا الخاصة بوطنه . وقد 


.ونا تدرا 


قندق في بومالن دودادس ٠‏ جهة المدخل ۰ 197471972 


الحاصلة في هذه الاقطار على سير الاحداث 
العالمية . وما من شك انه لتغيير حاسم ان ترى 
الاقطار التي كانت بالامس القريب مستعمرات 


اكدنا بصورة خاصة على الجيل 
المعماريين الشبان . 

ان هذا الكتاب الموجز الذي يعد الأول من 
نوعه بساعد القاریء على التوصل الى بعض 
الاحكام المفيدة الجديدة : في سلسلة من 
المراحل المتشابهة المتحققة في اقطار متباعدة 
جغرافيا بعضها عن البعض الآخر تتحقق في 
زماننا هذا تطورات على جانب كبير من 
الاهمية في الحقائق التاريخية ليس فقط ف 
ميدان الهندسة المعمارية في الاقطار المذكورة 
وانما في حياة شعوبها والمستوى الثقافي الذي 
بلغته . وان هذه لفترة حاسمة في التاريخ لا 
مثيل لها لتفهم التغير الثقافي - الجغرال 
ومغزاه التاريخي ولن نکون مغالين مهما 
اكدنا على اهميتها . 


الجدید مر 


الميادين التجارية . والقرارات التي تتخذها 
اقطار العالم الثالث يمكن ان يكون لها الاثر 
الیعید في الاقسام الاخرى من العالم . وقد نمت 
مستغلة ومسيرة تصبح اليوم شريكة فعالة في تحت هذه الظروف علاقات جديدة ذاتية 


يكن احد یتصورها قبل سنوات قلائل . 
ك عامل ذو اهمية کبری في تغيير التوازن 
لي في يوسن هذا هو المواد الخام المتنوعة 
5 في العالم الثالث واعتماد المجتمعات 
تکنولوجیا على هذه الواد الخام ۰ 
خاصة النفط . وقد اصبح هذا التغيير 
میا امام الجميع منذ 1973 وعلى 
ل اثر ازمة النفط العالمية الاولى . 

المقارنة بين الوضع السيا 

المتغير في اقطار العالم الثالث وبين 
, ؟ هل حدثت فیها تطورات ممائلة 
ارية وتخطیط الدن یمکن ان 
ف الاقطار الشمالية في العالم ۳ 
التي قدمها معماریو العالم في 


۳ المواد ا الكيوية 
اقة الطبيعية والبشرية ؟ ام هل 


لا حدود لها من القضایا التي لا 
نها تالتفصیل ودراسة 
الک بکل حالة منها . لکن 
| يبقى اکیدا وهو وجود الدلالات التي 
حصول التغیر العام في الوضع 
هذا التغیر الذي بدخل تحدیدات 
يم الى ميدان الفعالیات الآخذة بتغيير 
نشرت احدى المجلات الانجليزية 
المعروفة عددا خاصا في 1979 عنوانه 
ن العالم الثالث » أظهرت فيه ان 
اقطار العالم الثالث قد تصلح 
با لمعالجة القضايا في الاقطار 
¢ 


(جابات على المشاكل العميقة في 
زالت في مرحلة غير مكتملة 
ب من كون الاحداث ذاتها ما 


ر وخلق التناقض في الظروف 


سي العالم الثالث ان يواجهوا 
لها الحلول في حين ان هذه 
حل في اي مكان آخر . 
بذلك في سباق مفتوح مع 


الثالث . وفي الكثير من الحالات هناك تقبل لا 
روية فيه من قبل الطبقات الحاكمة في قسم معين 
من العالم لطراز العمارة لطبقة حاكمة في قسم 
آخر من العالم ٠‏ وغالبا ما يطلق على ذلك تلطیفا 
تعبير « مساعدات الاعمار » . وليس من قبيل 
المصادفة ان تجد ان معظم المباني في البلاد 
تیه هسیک من ككل اند بت ۳ 
العرب ٠‏ ولیس من قبیل الصادفة كذلك ان الكثير 
من مشروعات الاسکان من الباني عالية الكثافة 
ومسبقة الصنع التي ثبت فشلها الكلي في اوروبا 

ما زالت تجد من يدعو ویروج لها بحماسة في 
العالم الثالث ویشجعها على اعتبار انها الحل 
الاقتصادي والعقول لمشاكل الاسکان . 

على انه من الخطأ الافتراض بانه بالنظر 
للاخطاء والهفوات الفجعة لیس ثمة من بدیل 
یمکن بواسطته اقتباس العالم الرئيسية 
للتکنولوجیا الغربية والانتفاع بها على اساس من 


التفاعل الهارموني بینها وبين التراث الثقافي . 


القومي . يسهم الهندسون العماریون من اقطار 
العالم لاله في العملية الوحيدة الهادفة لتأکید 
الاستقلال الثقافي لبلادهم وانه لمن الهم بال 
لهم ان ينظروا الى مشاكل بلادهم من الزاوية 
الصحيحة : وان الامر لفي يدهم لكي يقرروا 
الشكل الذي تتكون عليه بيوتهم ومدنهم والقيم 
والاسس التي يستندون عليها في وضع قراراتهم 
الهامة النهائية . وف معظم الحالات قد يكون من 
غير الهم تماما ان تظهر واجهة البناء بهذا 
الشکل او ذاك او ان توضع ف البنی هذه 
الزخرفة او تلك الحلية »وف حالات اخری كثيرا 
ما تکون كمية البناء التي یشتمل علیها العمل 
موجبة للانتقاص من جودته بسبب القاییس 
الضخمة من الفقر والحرمان التي يجب قهرها . 
وتتصف الهندسة العمارية في العالم الثالث اکثر 
من الاماکن الاخری بالتفاوت الفجع بين 
الضرورات الحيوية والنقص في الوسائل . 
وحتی الاخلاق المهنية للمهن‌دس 
العماري » التي تعار لها الاهمية الکبری في 
الاقطار الصناعية » قد تصبح احیانا موضع 
التساؤل في العالم الثالث او تثقل 
بالمسؤوليات الجديدة . وينبغي ان تضاف الى 
مهنة المعماري المسؤوليات والفعاليات الشاملة 
الجديدة اذا اريد لها تحقيق الاعمال النافعة 
العقولة في هذا الیدان اب( يدل على ذلك 
المعنى الاصاي للكلمة فان الهندس العماري 
يجب ان یکون اکثر من مصمم للبیوت او غیرها 
من الاشیاء بناء على طلب الزبائن الاثریاء او 
قليلي الثراء . وقد طلب الهندس العم‌اري 
الصري الکبیر حسن فتحي ایجاد وحدة جديدة 
بين الصمم والبناء ومستعمل البنی حين کتب 
« ان الهندس العماري لا يصمم في العادة الى 
الفلاحین في قراهم .ولا یخطر على بال الفلاح ان 
يستعين بالعماري : كما لا يخطر على بال 
المعماري ان يشتغل بالموارد البائسة التي 


يمتلكها الفلاحون . 
و ویفکرون با التي 2 


العالم الثالث معرض للعرفلة ما ۱35 
السياسية الى درجة قد تفوق العرقلة 
الفوارق الاجتماعية . وكثيرا ما 


اقطار العالم الثالث . وقد اوردت أ 
السارية الباکستانية الشابة پاسصین لاری ۲ 
وصفا محزنا لتجاربها في محاضرة القتها ف 
5 وتصلح نموذجا للاوضاع الساشدة 
العديد من اقطار العالم الثالث : طلب مني أحدذ 
الاشخاص البارزین في الفثة الحاکمة ذات مرة 
ان اقوم بتصمیم عمارات سکنية عالية من 
الشقق لذوي الدخل النخفض في احدی الدن 
الصغيرة . فرفضت وبينت رأيي بان ذلك لیس 
بالحل الصحیح للقضیه . وحین اصر وحاول 
اجباري على قبول التکلیف رغم ايضاحاتي ٠‏ 
سالته لماذا اخذ رايي الهني في الامر اصلا . 
وکان جوابه ذا اهمية خاصة لانه اعطاني نظرة 
صائبة الى العقلية التي تسود السلطة قال لي : 
« يا سيدة لاري ان العمارة السكنية العالية 
جيدة لانها لا تحتوي الا على مدخل واحد 
ومخرج واحد فقط . واذا اردنا التقتیش عن 
العناصر الخرية یکون من الاسهل علینا القاء 
القبض علیهم ‏ العمارة السكنية الضخمة » 
وانه لمن الفجم ان العدید من حکومات العالم 
التالث تفکر على هذه الشاكلة ٠‏ ویعنی ذلك انها 
لا ققدم اية مساعدة اساسية الى الهندس 
المعماري . ان الحكومات والاجهزة البيروقراطية 
وقوى البوليس والجيش تقوم على اساس القوة 
والاخضاع لكن ما يحتاجه العالم الثالث لحل 
مشاكله هو الانظمة إلانسانية . 

لقد غدت الهندسة المعمارية قي العالم 
الثالث مسألة ذات خطورة ۳۸ وأ 
مصائر الکثیرین من الناس على الجهود 
التي يبذلها الكثيرين لتحقیق غرضه 
المفهوم على الوجه الصحيح والمشاكل التي 
يترتب حلها على المهندسين المعماريين 
نفس المشاكل التي تواجهها جماهير الشعب 
سواء كانت متمثلة في مدينة سكنية للعاملين 
في احد المصانع في الهند او قرية سياحية في 
شمال افريقيا او سوق عصرية في سنغافورة 
او مكتبة في بوينوس آيرس . وف كثير من 
الحالات ينصب الاهتمام على تحسين الظروف 
السيئة او على تقديم المساعدة على هيئة برامج 
العون الذاتي » مما لم يكن یعتبر في السابق من 
الواجيات التي تقع ضمن ميدان الهندسة 
المعمارية التقليدية . ولقد كان المعماريون في 


زامبيا على حق حين تحدثوا عن الاحياء الفقيرة 


ازاجوري . عمارة في الریاط . 1975 

ومستوطنات شاغلي البیوت على اعتبار انها اول 
دليل على « منظومة للتخطيط في عهد ما بعد 
الاستعمار التي تتيح الفرصه للتقاليد 
الديناميكية والمقومات الخاصة لافريقيا لتطوير 
نظامها آلدنی الخاص » 

ومن اخطر التحديات التي يجابهها 
المهندسون المعماريون في العالم الثالث 
اصلاح الاحياء الفقيرة التي تعيش فيها 
او با الساحقة من سكان العالم في يومنا 
هذا » اى المؤرخ المعماري ان یکون 
مسال HEE‏ ويدمج مع التقاليد 
امعمارية المتفتحة باستمرار مس الاحباء 
الفقسيرة ومستوطنات الاکواخ خ الحقسيرة 
المبعثرة على اطراف الدن ۳ انشاها 
الفقراء لانفسهم بمواردهم النزرة ۰ و 
الکتب التی نشرت حاملة العناوین « الاحیاء 
الفقبرة والأمل ؟» و « مستوطنات الاکواخ في 
العالم الثالث »۲۰ هي الدلالات الاو على 
التغير الحاصل في الوقف , 
ان ابعاد القضایا الباقية بلا حل في ادن 

الضخمة في العالم الثالث حیث تزداد اعداد 
السکان بسرعة تزید كثيرا عما هو الحال في مدن 
الامم الصناعية » هذه القضایا قد نمت الى 
درجة لم يعد في الامکان تقدیرها بصورة 
احصائية او اتخاذ الخطوات لحلها . وعلى الرغم 


من الجهود - بل ریما بسبب من هذه الجهود - 
التی مذلا ق هذا الشكان مخططو الان 
والرسمیون والهندسون العماریون والوّسسات 
الخبرية العديدة فان عدد الاحیاء الفقيرة 
والساکن البائسة في ازدياد مستمر . وتعطي 
التقدیرات ان في کلکتا وحدها ملیون ساکن لا 
مأوی لهم يلجأون اليه والذین یکونون سعداء لو 
انهم وجدوا لانفسهم مكاناً حتی في افقر الاحیاء. 
هکذا يستطيع الرء » بل يجب عليه » ان 
ينظر الى حقيقة وضع هذه المناطق المحرومة من 
جوانبها التعددة والى النتائج المختلفة المترتبة 
عليها . ان ما يقرب من ثلث الجنس البشري 
یعیشون الیرم في مساکن لا يمكن في الحقيقة 
اعتبارها من الباني وكثير منهم في الواقع 
یعیشون بلا وقاية من اي شکل كان ضد العناصر 
الطبيعية ودون اي ستر وخصوصية اساسية 
وعند النظر الى الوضوع من هذه الزاوية تصبح 
قضية الاحیاء الفقبرة مشكلة ذات بعد يختلف 
کل الاختلاف . والعماریون الشبان على حق اذ 
یشیرون الى الدروس الستمدة من نشاط الناس 
الذین یقومون ببناء بیوتهم بالاشکال التي 
پرویدونها جين بقدرون بصورة واقعية الوارد 
التاحة لهم . ان قضایا الشکل والاعتبارات 
الجمالية التي تلصق بالهندسة المعمارية 
التقليدية تكون غير ذات موضوع بالنسبة لنتائج 


ويرى فريدمان أن الثرو وة المزعومة قي العالم 
الحديث ليست في الحقيقة بثر 
تبديد غبي لما عندنا من تراث 
الغذاء والمواد 


الاتصالات 


الخام وموارد 


من العالم الحتاجة ال التغب 

وانه لمن دلالات الف 
العماریین اتفقوا في 1979 على میاق صار یعرف 
باسم میثاق ماجو بيجو ویمکن اعتباره بدیلا 
لميثاق 1933 الذي كان قد صدر في اثينا . وحتی 
هذا الجهود تأثر الى حد بعید بمتالیات النصف 
الشمالي من الكرة الارضية . 
کریستیان ك . لين القاهیم الاساسية فيه 
بالقول « ما هی الاهمية الحقيقية التي يمكن ان 


و3 ائتة 


تکون للمواثیق التأثرة بالشمال الصناعی 
َالنسْبَة الى عالم ما زال اهتمامه الرئيسي منصبا 


e 


1 


يلي 


: نی 


ازاجوري . فيلا ق 


على العيش من يوم لآخر ولا يملك سوى الوارد 
الضئيلة من الغذاء والملجأ :۵ . الا ان تغير 


تخطيط المعسكر السياحي في كابو تيجرو على البحر التوسط في المغرب »بدأ في ۱967 


مدينة الأنكا ماجو بيجو من احد اقسام العالء 
الثالث . 

ان مركز الفعالية المعمارية قد انتقل من 
النصف الشمالي الى التصف الجنوبی من 
الكرة الارضية »من التقليد الغربي الى تقليد 
جديد يتجاوزه . لقد اصبح البحث عن 
الهوية ف العالم الثالث عاملا على جانب من 
الحيوية . 


ومع مرور الزمن حدث تحول من اليوتويدا 
الواقع » من الانفصال والانعزال الى 
والتركيب » من الاشكال المذهبية للبیروقراطر 
الى الاشكال الانسانية . في 1933 كان الاعتقاد 
ما يزال سائدا بان التکنولوجیاً قادرة على حل 
كافة الشاکل , لکن هذا الرأى قد استعيض عنه 
الآن بوعي واقعي يستوجب النوع الصحيح من 
التكنولوجيا لكل حالة خاصة على حدة . ان 
« الهندسة المعمارية الحديضة » 
لکوربوزیه وجروبیوس ومیرفان در روهه 
قد ترکت مکانها لهندسة معمارية اقل ضخامة 
لکنها اکثر اهمية وهدفها الاول والاهم هو 
ایجاد الحلول البشرية للقضایا . وان مجيء 
هذا المفهوم بهذه القوة من العالم التالث انما 


هو من سمات عصرنا وهو دلیل الامل على 
الحلول الممكنة التي قد يتم تطبیقها قي سائر 
ارجاء العالم . 
ايلي أزاجوري 

كانت الهندسة المعمارية في المغرب منذ 
بداياتها التاريخية حتى يومنا الحاضر حلقة 
وصل هامة بين اساليب البناء الاوروبية 
والافريقية . ولم تخرج حتى الهندسة 
المعمارية الفرنسية الكولونيالية عن هذا 
التقليد . ولقد بذل المهندسون المعماريون 
مثل جورج كانديليس وشركة اتبات افريك 
الجهود المكثفة لحل القضايا الراهنة في هذا 
القطر وطوروا طرازات من تصميمات المساكن 
كنماذج تصلح لا للمغرب وحده بل تتعدى ذلك 
الى خارج الحدود . الا ان التخلص من المبادىء 
التي ثبتها المعماريون الفرنسيون سار بخطوات 
وتیدة بطيئة ؛ وقاد السبرة عل هذا الارب 
مجموعة من العماریین الغارية الشبان مرحلة 
بعد مرحلة . ولقد اثبتت اشغال ازاجوري في 
الدار البیضاء وغيرها من المدن الغريية انه احد 
المهندسين العماریین الرئیسیین الذین حددوا 
معالم الهندسة العمارية وصورتها في الغرب في 
عصرنا الحالی . 

ولد ايلي ازاجوري في الدار البیضاء قي 
الغرب وتلقى علومه في مدرسة الفنون 
الجميلة ق باريس في الفترة بين 1936 و 1974 
برعاية اوجست بيريه المشهور . وقد تنقل بين 
الاقطار الاوروبية المختلفة بين 1947 1949 
وخاصة ف الدول الاسكندنافية حيث عمل 
لاکتر من 18 شهرا في مكتب رالف ارسكين . 
بعد ذلك افتتح مکتبه قي الدار البيضاء قي 


49 . 
وقد اقتصرت اعماله الاولى على الطرازات 
الاساسية للمباني التي كانت تحتاجها بلدية 


الدار البيضاء : المدارس ومراكز رعاية الطفل 
الى جانب الدور السكنية لذوي الدخل 
الواطيء 

واستطاع ازاجوري مواصلة العمل الذي 
کان قد بداه الهندسون العماریون تحت الاذارة 
الفرنسية . ویمکن اعتبار الرکز الدرسي الذي 
صممه للدار البیضاء . في 1960 کجزء من 
التقلید السائد آنذاك للهندسة المعمارية 
الكولونيالية . وهو عبارة عن انشاء بسيط من 
هيكل من الخرسانة السلحة مع چدران تحشية 
من الآجر. وقد اكد الهندسون المعماريون 
بصورة خاصة على تکامل الساحات الکشوفة مما 
يعطي للطلبة الحماية من العناصر الطبيعية ویوفر 
لهم آلظل بالدرجة الاولى؛ في كل من الدور الارضي 
والدور الاول في حين يسمح بالتهوية الجيدة 
داخل المبنى. وقد تم تخطيط الباني المربعة 
ووضعها بحیث تسمح بجعل امناطو ا المكشوفة 
جا ااا م از 

عل انه بقدر ها يكن النضر اذ الاعمال 


الاولى لازاجوري على انها جزء من التقلید 
الفرنسي يمكن القول في الوقت نفسه انها تمثل 
بذات القدر البادرات الاولى لنشوء الهندسة 
المعمارية المغربية الوطنية . وتكشف الشقق 
السكنية البلدية التي بنيت في 1969 في درب 
جيد في الرباط عن الابتعاد التدريجي عن 
الافكار والمناهج القديمة . وتتكون هذه المباني 
من مجمعات شققية طويلة ذات اربعة ادوار 
تتشابه مع بعضها تشابها كبيرا وتنقسم الى اربع 
مجموعات بواسطة اريعة مداخل فردية تتألف 
من مرکبات محورة . ويعطي الانطباع العام 
انشاءا مونولیثیا كما یکشف عن النقص الواضح 
في الاموال التيسرة للمشروغ . وهذه الدينة 
السكنية . واحدة من الشروعات السكنية التي 
انشأتها الدولة في الغرب على ذات الخطوط التي 
كانت متبعة آنذاك في اقطار متعددة من العالم . 
الا ان القارنة بين عدد من الشروعات السکنية 
الصممة من قبل کاندیلیس واتبات في الدار 
البیضاء ببرز عددا من نقاط التباین : كلا 
الطرازین مصممان بكلفة رخيصة . الا ان 
العماریین الفرنسیین کانوا اكثر نجاحا في 
اقتباس التقالید العربية وضمها في الغرف 
الخاصة في كافة الادوار ۰ وتتناوب في شقق 
ازاجوري الغرف القتوحة والغلقة غير ان 
اسلوب تحقیق التناوب في هذه الحالة تمثل فقط 
في ازالة جدران الآجر وذلك اقل اثرا من الناحية 
المعمارية من التاکید التكعيبي البلاستيكي على 
الساحات الکشوفه قي الباني السكنية التي 
صممها کاندیلیس . الا ان تأثير ايلي ازاجوري 
يزداد عمقا عندما يركز على الوحدات السكنية 
الصغيرة کالبیوت شبه النفصلة في الرياظ في 
0 حيث نجح في ترتيب الوحدات بصورة 
معمارئة EEA‏ حل كل وحده وحفی 
ذلك نة لك 202 ۱1 اتر معمارية 
عالية. وقد ابقيت فتحات الشبابيك صغيرة على 
قدر الستطاع لحجب اشعة الشمس القوية. 
وتوجد فسحة مكشوفة في الادوار العليا لتسمح 
بالتهوية عن طريق حجابات جدارية مخرمة . 


ويمكن كذلك مشاهدة هذا التركيز للنوعية 
على غرض معين في بيت المهندس المعماري 
ومکتبه :في الدار البیضاء ف 1966 ۰ والبناء 
مشید من الخرسانة السلحة ويعطي الاطار 
الهيكلي الذي یشکل الصفة الميزة لهذه الادة 
وضوحا في الخطوط وتناسبا يبعث على الانشراح 
للمجمع بكامله . وقد تمت OPE‏ 
الارض الأغطاء مساحة نة أل اق رال 
مكدب الهندس العباري اللاصق لبست ۵ 
الاسفل » وبذلك انقسم البناه‌ان حسب الاداء 
الوظيفي لكل منهما . 

لقد تعاون ايلي ازاجوري مع المعماريين 
بيير ماس ومراد بن مبارك وكلود بوريه وجان 
بول اشتير ۰ المسؤولين عن اعادة اعمار 
مدينة اغادير التي خربتها الزلازل في 1960 . 


وقدم لذلك الغرض خمسة مباني من ى 
المركز الصحي ووزارة العدل . وقد 
الاعتبار الغالب في هذه المباني الضم 
للزلازل التي قد تقع في المستقيل . وتتور 
الخطوط المميزة لوزارة العدل مع امد 
المعمارية الفرنسية التي مازالت سائدة 
المنطقة . 
ومن المباني الهامة في تطور هذا المعمار ۱ 
تشكل احد المعالم. على طريق تطور الهند 
المعمارية الوطنية في المغرب مركز المجلس البل 
في الرباط الذي تم اكماله في 1967 . ويضم م 
المبنى الادارات البلدية المختلفة كدائرة الى 
وخدمة الاطفاء الى جانب النواحي الاجتماء 
الاخرى في البلدة. وتتسع قاعة الاجتماع الك 
المخصصة للمناسيات العامة الى اريعما 
شخص وتحدد شكل السقف وتجعله على هیر 
اجنحة الفراشة. ويمتزج المبنى مع المنظر الدن, 
من جهة الشارع بواسطة سور منخقض. 
بواسطة سور منخفض . 
وفيما عدا بناياته في أغادير والمركز البلدي زٍ 
الرباط قام ايلي ازاجوري يبناء عدد كبير من 
لذو التفسيلة واا التكارية : وکانت لبعض 
هذه المباني مشاكل ناشئة عن تعدد الاغراض 
وكان على المهندس العماري ان يجد لها الحل 
0 فللشفارة اة والسكتية تاطحة 
السحاب التي شيدت في الدار البيضاء في 1968 
سكا رات اه کج 1 للعكاتب 
والشرفات والشقق وقد تم تشييد بناية ممائله لها 
في 1976 لشركة 8٤×‏ في مكناس ويمكن 
A‏ السکن 
والعمل في طرازمعماري واحد ضمن البيئة 
المدنية. وتم بناء مخزن ماندا في الرباط في 
1976-5 ومخزن لبيع الاحذية في الدار 
البيضاء وكان ازاجوري المصمم المسؤول عن 
التجهيز الد اخل والاقاث. __ 
وتتوجت الاوجه المختلفة لجهود ات ازاجوري 
في عمله في مجمعات الراحة التي تندمج بصورة 
جيدة للغاية مع البيئة الطبيعية المحيطة وتجمع 
بين التراث الوطني القديم والوسائل العصرية . 
ولقد قام ازاجوري بالاعمال في كابو نيجرو على 
الساحل المغربي من البحر الابيض المتوسط منذ 
7 كما كان المسؤول عن وسائل السياحة في 
فندق الطير ومطعم بيتي ميرو وغير ذلك من 
الوسائل السياحية . ويتمثل المفهوم العام في قرية 
مشيدة على الطراز المغربي التقليدي القديم وقد 
ادخلت خصائص هذه القرية عمداكاحد 
العناصر في الصفات السياحية للهندسة المعمارية 
للمنطقة. ويتسع مرک ز کابو نيجرو الى ما بين 
وتان حي ا روي اض اف ان 
السياحية المستقلة. 
2 فندق” الطير الذي يحتوي على 270 
سريرا جزءا من المرجلة الاولى في اعمار كابو 
نيجرو ويستفيد من الانشاءات الزاوية 
للانفتاح حول وسائل السباحة. 


یه داب . 


وقد ساهم ازاجوري في تنشيط العناصر المغربية 
التقليدية في الزخرفة الجدارية والاثاث ويواعث 
زخرفة الارضيات واستقاد منها للحصول على 
الوحدة في داخل مطعم بيتي ميرو . وتشتمل هذه 
القرية السياحية على الدور المنفصلة كذلك : فيلا 
يونين المشيدة في 1977 وفيلا ابيتول المشيدة في 
6 وفق التقليد التكعيبي على الصورة المتمثلة 
قف بناء البيوت المغربية الوطنية . 

تشكل الانجازات المعمارية لايلي ازاجوري 
جتى الآن قسما هاما من استقلالية الهندسة 
المعمارية المعاصرة في المغرب . وعند النظر 
اليه بالاشتراك مع عبد السلام فراوي 
وباتريس دي مزيير ومراد بن مبارك و ١‏ . 


التبعية للاساليب الكولونيالية 

کي السائدة في هذا المجال الا ان الامور 

فاك مرحلة اصبحت فيها الهندسة 

العمارية المغربية جزءا اساسيا من اللغة 

ادليه للهندسة المعمارية . وقد تاثر هذا 

ول تاثرا كبيرا بالنشاط المستمد من 
لتقاليد القديمة للقطر . 


3 ام فراوي وباتريس دي مزيير 


ك اني التي صممها عبد السلام 
و يس دي مزيير كذلك بين التقاليد 
005 ي شکلت حلقة الوصل بين قارتي 

و قيا لعدة قرون وتتوجت بالتراث 


ی 
باتریس دي مزییر 


الاسلامي في البحر الابیض التوسط الذي وحد 
بن اسبانیا وشمال افریقیا . وکما هو الحال في 
الباني التي صممها ازاجوري , یظهر تطور 
لهند سين العماریین بدوره تقدها تدريجيا 
فرحليا نحو خلق الطراز الفردی ویاخذ طربقه 
ن البنایات الاولی التأثرة تاثرا شدیدا بالافکار 
الفرنسية عن الطرازات والتصمیعات للاعمال 
الحديثة التي تستلهم التقالید المغربية العريقة ۰ 
ومن ابرز عناصر هذا التطور اقطار الفا 


ولد عبد السلام فراوي في القنيطرة في 
المغرب عام 1928 وتلقى علومه في باريس 
حيث حصل على الديلوما من مدرسة الهندسة 
المعماربة الخاصة سنة 959[ 6 ثم افتتح 
مكتبه الخاص للهندسة المعمارية بالاشتراك 
مع باتريس دي مزیبر . اما ماقريس دي مزیبر 
فقد ولد في الرباط ۶5| ودرس كذلك في باريس 
وحصل على الدبلوما في 1956 مثل عبد السلام 
فراوي . وقد عمل لفترة قصيرة بين 958 
و1959 في الجزائر قبل ان دقرر الاقدام على 
الدخول في المشاركة الهنية مع عبد السلام 


عهد الى فراوي ودي مرییر بعده 
مهمات تم انشار‌ها اند ال لدور السکند 
لمجلس بلدیه اغادیر كجزء من اعادة اعمار 
لدينة على الساحل الفريي على الحیط الاطلسي 
٤ 700‏ 


و روتسا 


التي خربتها الزلازل عام 
للاطفال ق الرباط ووسائل لنادي البحر المتوسط 
في مالاباطا . وقد جاعت روضة الاطفال في الرباط 
بتصمنم + حدنك بقياسات مناسبة للمنتفعین 
بها مع اجنحة تحيط بفناء داخلى مكشوف ؛ اما 
الشقق السكنبة في اغادير فکانت على هيئة مبان 
مستقيمة بارتفاع ربعة ادوار من حيث العموم , 
وفق التقلید العماري الفرنسي الغربي في حين 
اظهر النادي السياحي في مالاباطا علامات 
واضحة على اعادة بعث التراث الفربي القدیم 


ی 
ع .فراوي وب دي مزییر 
واضحة على اعادة بعث التراث المغربي القدیم. 
وخری هذاسبلشلهامن‌تالقتاءات واحواض 
السباحة تحیط بها مباني غرف النوم بارتفا ع عدة 
ادوار وتتفتیح لیس نحو الخارج كما هو الحال في 
الشقق"السی احية الغربية وانما نحو الد اخل وفق 
التراث التقليدي العربي. 

وقد انتجا المزيد من الباني في 1965 من بیتها 
العمارة المكتبية في المحمدية والعمارة الكتبية في 
الصافي وتصميم المقر الاداري الاقليمي في 

القنيطرة . وشهدت السنة التالية عمارة من 16 
شقة سكنية في الرباط على هيئة مبنى خطي ذي 
شرفات ٠‏ واضیف إلى ذلك تصمیم الستشفی 
الاقليمي في قصار السوق الذي تم انشاژه في 
7 و1968 . وينم الانشاء المربع عن التاثیر 
الاوروبی النقول الى البيئة الغربية . 

وشهد العامان 1967 و1968 مشروعا سیاحیا 
آخر تم بناؤه في مضیق . وکما كان الأمر في 
مالاباطا كانت الصفة الميزة لهذا التصمیم 
الاحساس فيه بالقرية . یقع الجمع على مقربة 
من تطوان ویستفید من الوقع الساحلي 
لاستکمال مجموعة الباني الفردة ۰ وهنا 
کذلك تتکون هذه المباني من اجنحة بدورین 
وثلاثة ادوار مجموعة باشکال هرمية وتتصل 

بیعضها بممرات هرمية مسقفة للمشاة . 
وتطل الشرفات هنا على الخارج ويتشابه 
تصمیم المساكن مع النتجعات السياحية في 
جنوب اورويا 5 وكان المشروع الآخر الذي 

تولاه فراوي ودي مزيير البنجلات السياحية في 

ازيمور في 1970 وهو عبارة عن مجمع من 
خمس وحذات مجموعة وموحدة بصورة 
معمارية . والصفة الخارجية السائدة قي هذا 
المشروع هي التناوب بين الكتل التكعيبية 

الواضحة والعناصر القطرية (الشكل 10) . 

ومن المعالم البارزة التي قام بها فراوي 


> ال هه 
ق القلعة في مجونا في جنوب المغرب » 


2 - 1974 
سب ب ب ET‏ 


ودي مزيير حتى الآن عمارتان لفندقين في 
جنوب المغرب في القلعة دي مجونا وبومالن 
دودادس . وقد نجح المعماران هنا في خلق 
تركيب منسجم من التقاليد المحلية والمقاييس 
الدولية . ويتكون الفندق في القلعة دي مجونا 
الذي تم بناؤه قي 19741972 من منظومة 
معمارية مؤلفة من عناصر مبنية على هيئة 
اشكال هرمية في بيئة صخرية جرداء. ويضم 
المجمع فناءات داخلية وساحات خارجية تبدو 
كوحدة مسورة من الخارج. ويشبه هذا 
الانشاء المستوطنات المغربية المحصنة 
القديمة )£ القرون الوسطى, لا شك ان ذلك 
تصميم مقصود. اماالفندق في بومالن 
دودادس الذي تم بناؤه كذلك في 1974-1972 
فقد جاء على صورة مشابهة الا انه یمتاز 
بعلاقات اوثق مع طرازات البناء المغربية 
القديمة. فعند النظر اليه من وادي نهر دادس 
يبدو هذا الفندق كقلعة حصينة مغلقة على 
العالم الخارجي وكل ما فيها موجه نحو 
الداخل. وتحتوي الفسحة المكشوفة في 
الداخل على حوض السباحة وحدائق الفناء 


ع . فراوي وب دي مزيير : نموذج لكلية الطب فِ 


التي تعطي جوا شبيها بجو الواحات 

ويبرز بين مباني هذين المعمارين في السنوات 
الاخيرة مركز تخطيط الاسرة في الرياط ودود 
الطلبة وكلية الطب في جامعة الرباط ويمكر 
اعتبار هذه الابنية منشآت موافقة للمقاييس 
المعمارية العالمية في حين انها تمثل في الوقت 
نفسه مستوى تطور الهندسة المعمارية في العالم 
الثالث . ويناية تخطيط الاسرة التى انشئت في 
6 عمارة تتراوح بين الدور الواحد الى 
الاربعة ادوار وهي مشيدة بالخرسانة المسلحة 
بخطوط فقية في المقطع المنخفض واخرى 
عمودية في المقطع المتعدد الادوار. ويمنح عدد كبير 
من الفناءات الداخلية فسحة التنفس الى المجمع 
الذى يكون مغلقا عن البيئة الخارجية فيما عدا 
ذلك. اما في دور الطلبة فقد حاول المهندسان 
المعماريان تجميع المباني السكنية وتدريج مجح 
المنشآت للتعبير عن المفاهيم العربية القديمة 
المساکن شك من الاشكال. 

دعتي التعافب المتدرج من الدور الواحد 
الى الاربعة ادوار الخصوصية والستسر 
للمشروع بكامله مع الحفاظ على الحيوية 


ها 


التي تميزت بها النماذج السكنية القديمة . 
واخيرا لقد خلق المعماران في مبنی كلية الطب 
في جامعة الرباط مجمعا ضخما من المباني 
تتصل ببعضها وتمتلك التأكيد المتناغم فيما 
ها مما ينسجم كل الانسجام مع المعنى 
الداخلي والوظائف الادائية لمثل هذا المركز 
العلمي العظيم. والقسم الذي يحتل مكان 
5 ي المجمع هو مبنى المكاتب الذي 
صم الادارة والمكتية وتحيط به قاعات 
الارس. وقد عزلت قاعات الدرس هذه عزلا تاما 
كل الضارج وتضینها صفوف من الشبابيك 
۱ مباشرة تحت السقف. ویعطی الشکل 
القطري للاسوار الخارجية مظهراً مميزاً خاصاً 
للانشاء یکامله. 
0١‏ أن اعمال عبد السلام فراوي وباتريس دي 
٠‏ یور تمثل عناصر هامة في الهندسة المعمارية 
الغربية الحديتة . وتظهر المستوى الراهن 
03 ور كما تشير الى الطريق الذي كشفته اليقظة 
اتقات الى التراث اليومي في مختلف أقطار 
الثالث . وبينما كانت المباني القديمة 


|| ۱ 1 ۱ 


۲ عط 
ل ۷۷۲۲۲۲۱۱۶ ۱۱۱۱۲۱۲ 


تموذح للجامع ال 


ج 0 - 1979 
شديدة التأثر بالتصميمات والمثل الاوروبیه 
نستطيع ان نری الآن الاستقلال في التصميم 
والبناء الذي بلغ نفس الدرجة من التطور والرقي 
التي بلغتها التصميمات المعمارية الاجنبية . 
وبالاضافة الى الاستقلال السياسي والاجتماعي ۰ 
من الواضح الآن تماما ان الاستقلال الثقافي قد 
تم تحقیقه وانه یقوم بالتعبیر عن الشخصية 
القومية وعن شخصية الامة والشعب . 


محمد صالح مكبة 

يحتل محمد صالح مكية مكانة خاصة في 
تجديد الهندسة المعمارية في بلاده ويمكن اعتبار 
عمله ممثلا لتطور العديد من المهندسين 
المعماريين في العالم الثالث . وعلى غرار حسن 
فتحي في مصر قام الدكتور مكية بدور رائد في 
العراق ادى الى تطور الوعي في المجالات 
العمارية فيما بخص تثبيت الشخصية الوطنية . 
ولقد لعب دوره في عملية التعيين والنبذ والتغيير 
التدريجي للوضع الذي لم يكن مقبولا انذاك . 
كما ان انجازاته لا يقل شأنها بحال من الاحوال 
يسبب تركه لوطنه لاسباب عملية واقامته في 


بير في الكويت » 


انكلترة » بل ان ذلك؛ يعمل في الواقع کحافز 
للهندسة العمارية الحديثة في العراق ٠‏ 

ولد محمد صالح مكية في العراق في 1917 
وبعد اكمال دراسته الثانوية سافر الى انکلترة 
حيث درس الهندسة المعمارية . وقد حصل 
على درجة ب . ع . في الهندسة المعمارية من 
مدرسة الهندسة المعمارية في لفربول وهي 
المؤسسة نفسها التي منحته الدبلوما في 
التصميم المدني في السنة التالية 1942 بعد 
ذلك انتقل مكية الى کمبرج لمواصلة دراسته 
حيث تخرج في 1946 . 

ومنذ البدء ركز مكية عمله على البحث العلمي 
عن ماضي بلاده ومواصلة تقاليدها في الهندسة 
العمارية المعاصرة . وقد اعتبر كلتا الناحيتين 
من نشاطه ميدانا واحدا متكاملا . وحين عاد الى 
بغداد في 1946 افتتح مكتبه الخاص للهندسة 
المعمارية تحت اسم الدكتور مكية ومشاركوه ٠‏ 
وقد قام المكتب منذ تأسيسه بدور رئيسي في 
الاشغال العمرانية "الجارية في كل من العراق 


محمد مكية 


والدول العربية المجاورة . 

دأب مكية منذ وجوده في بريطانيا وفيما بعد 
ذلك على العمل بتشاط کمهندس معماري ومخطط 
واسهم ف الدراسة التي تمت 3 1921 لاعداد 
برنامج اعادة اعمار لفربول التي اصیبت 


بالتدمیر اثذاء الحرب العاللية الثانية. ومنذ 1947 
اسهم مكية بالعمل في تخطیط مدينة بغداد . وق 
9 اصبح الوسس الرئيسي الاول لقتسم 
الهندسة العمارية في جامعة بغداد » وهي 
المؤسسة التي اصبحت ذات اهمية خاصة قيما 
بعد في تدریب الهندسین العماریین في العالم 
العربي . وبين 1959 و1968 كان مكية کذلك 
استاذا للهندسة العمارية.الاسلامية ن جامعة 
بغداد واصبع بذلك رائدا في مجال البحث 
العلمي للهندسة العمارية في بلاده . وتخللت ذلك 
في الوقت نفسه فترات من العمل في الخارج : فقد 
عمل استاذا في كرسي فولبرایت في امریکا في 
6 وكان استاذا زائرا وممتحنا في جامعة 
زاريا في نيجيريا في 1963 و1965 وصار بين 
6 و 1968 رئيسا لجمعية المهندسين 


۱ 
0 
۱ 
۱ 
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محمد صالح مكية : بنك الرافدین في الكوفة ۰ 1968 
العماریین العراقية . 

واضافة على العمل ق مکتبه قي بغداد 

مكية مستشارا ۱۵۵ 

ورین 3 1968 وافتتح له مکتبا انیا في 
مسقط ق 2 وتالتا ق دبي ق 1973 ۰ وق 
1975 انتقل مكتبه الرئيسي من بغداد الى لندن 
واصبحت فعالیاته المتنوعة منذ ذلك الحين 
يجري تنسيقها من لندن ٠‏ 

وتتوجه الجهود العلمية لمحمد مکية بقوة الى 
البحث في تقاليد بلاده ولقد واصل آخرون العمل 
من النقطة التي ترك فيها . 
« القرية العربية » في القاهرة في 1951 بتشجيع 
من اليونيسكو » وفي 1969 نشر كتابه « الهندسة 
المعمارية لبغداد » في بغداد بدعم من مؤسسة 
جولبنكيان . وله مؤلفات وأعمال ثانوية اخرى 
تسجل نتائج بحوثه العلمية من بينها « سياسات 
التخطيط الطبيعي والاقتصاد الوطني في 
العراق » و « المقياس والصفات المعمارية 
تطوير الدن العربية » . وتفصح هذه الدراسا 
عن مقدرة الدكتور مكية واطلاعه وتضلعه ( 
البحث في الهندسة العمارية وتخطيط المدن 
العراق على تعدد اوجهها . 

وکان مكية هو الذي وضع الاسس لعمله 
المعماري الخاص في مسقط راسه حين کتب 


وقد نشر كتابه 


3 اه 5 


3 


مؤلفه « بغداد : مسح تاريخي » . وتلعب 
الهوية الحلية دورا حاسما بالنسبة اليه 
ویجب ان تحتل مكانتها الكاملة في كل عمل من 
الاعمال المعمارية كما كان الحال فى كافة 
الحقبات التاريخية . 

ویرفض مكية رفضا کلیا الفهوم التجريدي 
« للهندسة العمارية العالية » الذي ساد في 
الستینات ویقدم بدلا عنه طرازا جدیدا من 
الهندسة العمارية ینسجم مع طبيعة الشعب 
العراقي ويأخذ بنظر الاعتبار تاریخه الديني 
والثقافي . الا انه لا ینظر الى هذه الاشارات الى 
الماضي على انها ظلال وزخارف جامدة یمکن 
اقتباسها حسب الرغبة بل یعتبرها القتسم 
الاساسي الحاسم في معالجة احجام الفرف 
والظروف الناخية بما في ذلك الاسالیب الانشائية 
الستعملة بنتيجة هذه الاعتبارات 

ویحاول مكية ترجمة هذه البادیء الى حقائق 
بتصمیماته الخاصة . ومن اعظم اعماله نجاحا 
جامع الخلفاء في بغداد الذي یرجم الى 1963 . 
وکان التحدي القائم امامه في هذه الحالة ایجاد 
الانسجام الباشر بين الجامم الجدید 
والانشاءات القديمة ۰ وقد نجح مكية في هذا 
العمل في تحقيق وحدة متجانسة متكونة من 
العناصر العتيقة والجديدة . ويسير تصميم مكية 


معماري قديم من الماضي بطريقة مقبولة 
بالنسبة الى المتطلبات العصرية. فهنا كذلك 
دسر الترتيب العام للغرف المكشوفة 
والمسقوفة وفق الرغبة الاساسية في اعطاء 
هيئة جديدة لغرض قديم. ويتوج المبنى 
بكامله بقاعة الصلاة الكبرى والمئذنة 
وتستند قاعة الصلاة ق الوسط على اربع 
دعامات ضخمة تضفي على الفسحة منظرا من 
الارتفاع والنور. وتوجد في الخارج باحة مجاورة 
الى الصحن الشمالي ويقع على مقربة منها الدخل 
الخاص بامير الکویت. ويقوم الصحن مع نافورته 
التقليدية في الرکز وهناك صحن ثالث في الجنوب 
بجوار المكتبة الدينية وقاعة الاجتماع. ولم يصمم 
مكية هنا بناية متعزلة على هيئة جامع تعلوه قبة 


8 إقاء سلسلة من الباتی التجانسة 
8 2 التاريخية والعاصرة في آن واحد 
0س هكد جوامع اخرى تحاکم البحرین 
3 1975 والجامع الوطنی في اسلام آباد في 
باکستان). _ eT‏ 

ولم تقتصر اعمال مكية على المباني الدينية بل 
تجاوزتها الى المؤسسات التعليمية حيث قدم في 
مجالها التصميمات ذات الاهمية الفائقة في 
تطوير احیاء الهندسة المعمارية العراقية . ويبرز 
بين تصميماته في هذا المجال التخطيطات الكاملة 
للجامعات . وقد تم بناء المدرسة الدينية العالية 
في بغداد في 1966 مباشرة بجوار مبنى الجامعة 
الكالية . وكان الآجر (الطابوق) المادة الرئيسية 
الستعملة في البناء سيرا على التقليد المتبع في 
اني في منطقة ما بين النهرين العريقة في 
لقدم . ويتطلب ذلك استعمال الاشكال المناسبة 
هذَه المادة . وقد أوكل البناء الى البنائين 
المحليين مما اعاد الحياة الى التقاليد التي كانت 
ف على الانقراض . 

تزجع تصميمات مكية لجامعة الكوفة الى 


ا ا تس هذه الجامعة الى عشرين 
لف طالب . ومرة اخری نرى مكية يوجه 


اهام الى الخصاتص التقليدية ويذلك تختلف 


۳ عن افكار والتر جروبيوس وتضامن 


كان قد كلفوا أنذاك بتنفيذ 
هم ة بغداد . وقد ابدع اسلويا 

حامعة الكوفة حاول فيه اعطاء اعظم 
لاستقلالية للابنية المختلفة مع 
ها واشكالها من اجل تطویسر 
لحلية . ولکنها لم توضع موضع 


اما 1966 و 1967 تصمیمات 
وضعها مکدة للحكومة العراقية من بینها 


ومعماري بصورة متزايدة الى دول الخليج . 
ففي 1971 قام ببناء الشقق السكنية لحكومة 
البحرين وق 1972 قام بانشاء عمارة 
البوشيكي وعمارة الشيخ محمد بن مبارك 
الخليفة. ويرجع تاريخ انشاء طاق الدخول 
الرمزي لمدينة عيسى الجديدة في البحرين الى 
السنة نفسها ويصح القول نفسه على عدد 
كبير من المباني السكنية الخاصة الاخرى 
و في 1973 تم بناء مركز المعوقين ق البحرين 
وهو بناية بسيطة يمكن اعتبارها من جملة 
المباني المائلة التي كانت تأخذ مكانتها فْ 
مختلف الاقطارمع وضع هذا الفرض 
الاجتماعي نصب العين 
وتلا ذلك عدد من تصميمات البانی 
وضعها مكية في 1974 و 1975 في دبي وقطر 
والمملكة العربية السعودية . فقي 1974 قام 
بتصميم مبنى فندق انترناشنال هلتن في دبي . 
وف 1975 حصل على الجائزة الاولى لناقصة 
المكتبة الوطنية في ابو ظبي . وقام كذلك ببناء 
عدد من الدور المنفصلة وكراج متعدد الطوابق 
وانشاءات اخرى غير ذلك . 


نقطة انطلاق لعدد من الهندس 
الناشتین . وقد تطورت تصمما 

نظر معينة حسيت الحساں لله 
الخاصة للمكان وهوية الزبون وادخل 
الاعتبارات فى الخطة العامة . ول 
المعمار بنقسه مبادثه الاساسن 

« ان العمل المعماري والتخطيط لا يه 
يبقيا بمعزل عن التأثيرات البيئية 
عدد من العوامل الاخری التي 
التصميم الداخلى والعلاقات ببن 
المفردة . وعلى سبيل المثال > يجب 
المباني الحديثة باستعمال المواد و 
البنائية الحديثة والعصرية ؛ مما يود 
استيراد معظمها من الاقطار الاح 
وللبثايات العصرية وظائف عصرية ينب 
اداوها بمستلزمات قياسية موحد 39 
وضعت هذه المقابيس على مسنوى 
بصرف النظر عن المكان . على 
التكنولوجيا الحديثة والاحتياجات | 
تؤثر على اي حل معماري يجري اتخاذه د 
المكان المعين يجب ان يكون العامل الاول 
الحاسم الذي يقرر الشكل النهاسي 


رفعة الجادرجي 


لعل من مزايا اقطار العالم الثالث التي : 
التقاليد العريقة الموغلة في القدم انها 
التقدم الاعظم من حيث حل المشاكل المعاصرة 
ومن بين الاقطار التي تقف الى جانب مص 
والهند في هذا الميدان العراق الذي يرجع 


محمد مكية. تفصيل من جامع الخلفاء . بغداد 
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وكانت الجهود تبذل لحل القضا 
في الماضي ما تستحقه من الاهتما 


التصميمات والبنايات الاو ! 
المرحلة من التطور : 
الجادرجي متآثرا باوكست ببربه 


وي 


کوربوزییه ومیز فان درروهه ومدرسة 
باوهاوز . وقد قادته دراساته ال تصميم 
الدور النفصلة على الاخص وتکشف النماذج 
الاولى منها تأثيرا اوروبیا قویا . 

عاد رفعت الجادرجی الى بغداد في ۱7۵2 
واصبح مشارکا رئیسیا في مکتب الاستشاری 
العراقي الذي لعب دورا رئیسیا في تأسيس 
الهندسة المعمارية في العراق منذ ذلك الحين. . 
وكان العراق آنذاك مسرحا للتطويرات الهندسية 
المعمارية العالمية وعهد بالاعمال الكبرى فيه الى 
الشخصيات البارزة مثل فرانك لويد رايت وليه 
كوربوزييه والفار والتو وبيير لويجي ووالتر 
جروبيوس . غير انه لم ينفذ من تلك المشروعات 
الضخمة فعلا سوى القليل مثل مشروع جامعة 
بغداد الذي قام بتصميمه والتر جروييوس 
واتحاد المهندسين المعماريين بالتعاون مع 
المهندس المعماري العراقي هشام منير . 

بيد انه كان من المهم للجادرجي ان يؤكد على 
القيم التقليدية الي جانب التأثيرات العالية مان 
يضم التأثيرين الى الهندسة العمارية العراقية 
الجديدة . ومن اقواله الاولی في هذا الصدد : 
« يجب توجیه غرف الابنية نحو الوسط . 
وذلك ناشيء بسبب من البيئة الخارجية غير 
الجذابة وانعدام المنظر الطبيعي المباشر من 
الخارج الى داخل المباني ... ويجب كذلك 
ادخال الحدائق العربية الحديثة ذات الناظر 
الارضية قي الشكل الاساسي للفناء الداخلى لان 
البيئة الخارجية قاسية ومحرومة من المناظر 
الطبيعية الحقيقية » . 

وتركزت المرحلة الاولى للاعمال المهنية 
لرفعت الجادرجي حول الدور المنفصلة وتمتد 
هذه المرحلة ما بين 1956 و 1962 . ويغلب على 
هذه المرحلة التأثير الاوروبی كما نشاهد في 
الشكل الاساسي لابنيته في هذه الفترة . الا ان 
بيت « وهاب » في بغداد الذي صممه في 1953 
يظهر محاولته الاولى للسيطرة على نور الشمس بواسطة 
المرشحات والتقسيمات ولاستعمال الوسائل التقليدية 
للتغلب على الحالات المناخية . ويمضي بيت « عزاوي » 
في بغداد . الذي برجم الى 1962 ۰ قدما بهذا 
التوجيه الى الامام . الا ان العامل الرئيسي الذي 
جعل المعمار الشاب يصب المزيد من اهتمامه على 
البواعث التقليدية كان عمله في الباني القديمة : 
فقد عمل رفعت الجادرجي بين 1955 و 1957 
كمدير لدائرة المباني في مديرية الاوقاف العامة . 
وهي الدائرة الحكومية المسؤولة عن صيانة 
الجوامع القديمة والخانات والاملاك السكنية . 

ولقد وجد المعمار الشاب نفسه ينجذب 
شيئًا فشیثا بقوة متزايدة نحو التصمیمات 
البنائية العربية القديمة . وعندما عهد اليه 
في 1960 بتصمیم وانشاء نصب الجندي 
الجهول في بغداد اتخذ کباعث رئيسي له 
الطاق ذا المقطع الکایقء (البارابولي) الذي ما 
يزال ماثلا في ايوان كسرى ف مدينة سلمان باك 


جنوب بغداد وهو احد المعالم الاثرية القديمة 
في العراق ويرجع تاريخه الى [53 میلادیه . 
وقد برر المعمار هزد العودة الى التاريخ يكلمة 
منهجية ذات اثر مباشر على قضايا بومنا هذا 
حين قال : « لما كانت امتنا لا تستطيع عمل 
التمائیل والنصب التذكارية لاسباب معنوية 
فقد اخترت طاق كسرى كباعث لهذا التذكار . 
وكانت فكرتي اننا يجب ان نعمل بطريقة 
يستطيع الشعب ان يفهمها ويقدرها » . 
وقد انتج مكتب الاستشارى العراقي مبانيه 
الاولى على المقياس الضخم في الستينات واظهر 
تأثير التقاليد الحضارية المتعددة . ومن بين هذه 
المباني الجمع العلمي في بغداد في 1965 وهي 
احدى المعالم الضخمة الاولى على طريق تطور 
الهندسة المعمارية العراقية الحديثة (الشكل 23 
والبناية الاخرى التي ترجع الى 1965 هي 
بناية المدرسة العالية للطب البيطري في بغداد 
وتمتاز بذات الخطوط المستقيمة البسيطة التى 
تزين مباني المجمع العلمي. ويتكون المجمع 
من مبنى الادارة وقاعة الطعام وهي 
مرتبة على طوار محور مركزي . وتتصل غرف 
الدرس والمختبرات بالمحور المركزي بواسطة 
مجازات مسقفة . وتشبه الاروقة الممتدة على 
طول هذه المجازات الاروقة التي تزين المباني 


رقعة الجادرجي . تفصيل من عمارة اتحصار التبغ . بقداد 1970 


الدرسية الاسلامية 


الجوامع تقایل الدارس 


کال عامات والعارضا 


8 استعماله للطابوق مع الخرسانة 
ا مسبقة الصنع في هذه العمارة کذلك 
اه کان من الهم بالنسبة للجادرجي ان یحقق 
0 و اي سرد سا 
۲ 2 وقد تم له ما اراد بالاستعانة 
ليرا والعناصر التي تؤكد الشخصية العراقية 
وفنا العماري الحدیث ۰ وتبعث البناية الى 
الحیا: قبل کل شيء صورة قصر الاخیضر 
ل لس نوی العالي بضم معالم تلك 
اللي الضخمة قي عمارة معاصرة . 
وین حيث المبدأ كانت هذه الصور الحديثة 
يمات البنائية القديمة مناسبة للاغراض 
التي اتشئت من اجلها مع تحويرات في كل حالة 
للایقاء بالغرض ال معين . وكان التصميم الذي تم 
تقديمه للجامع المركزي في لندن في 1969| 
بالتعاون مع اتحاد المهندسين المعماريين في لندن 
بناية كبيرة تعلوها قبة ضخمة ومنارة تمثل 
تجسيدا للهندسة المعمارية العراقية القديمة . 
8 الستة نفسها انشاء النصب 
ای الال في بغداد . وقد استمد هذا 
لك البواعث القديمة المستعملة في وادی 
الرافدین مع اشكال متعددة من الممرات المزينة 
08 "اليد مینی مصرف الرافدين في 
8 19703 من سلسلة من الجدران 
_ العمودية المشيدة من الطابوق ومرتبة بصورة 
متوازية ومتصلة ببعضها بالطاب وق كذلك. 
ران حاملة للحمولة ولم تستعمل الخرسانة 


ة متزايدة بالاعجاب والتقدیر منذ 
| وتمتد شهرة الجادرجی الى خارج 
وتتضح اهمية مکتبه العماري 
و خاصة قى عدد العمارات التي عهد 
يه بتصمیمها في الاقالیم الجنوبية . وقد 
۰ العامان 1967 و 1968 دورا سكنية لآل 
في الکویت ولجمع الحساوي في 
؛ كما شهد عام 1968 تنفیذ تصمیم 


و من اعظم التصمیمات نجاحا مما 
رفت الجادرجي هو بيت حمود في بغداد 

١‏ وقد شهد هذا المبنى ثمرات السنين 
الجهود لاعادة بعث التقاليد المعمارية 
وتجسید كل ذلك في بناية تجمع احسن 
لتراث المعماري العراقي مع الستلزمات 

اصرة . وتمنح هذه البناية الحياة 
#ةللتقاليد القديمة للمضيف العربي وتضم 


فنون الاطواق في قصور بغداد القديمة في طراز 


معاصر جديد . وکانت النتيحة آ, 


العمارسة الرس اما 
التصمیم. ولم نات الترا 
جاغ نعسندا چا 
العاضرة ١‏ 

ويمضي المعمار بهذا التقليد خطوة اخرى في 


داره الخاصة بيغداد فى 1979 


مفهوه 


تقليد جامد بل انه 


المستلزمات 


منسجما مع 


فقد استفاد من 
المواد البنائية القديمة لخلق شكل معماري 
معاصر يمثل البناء العربی تمثيلا صادقا وكان 
استعمال الطابوق كمادة اساسية والاطواة 
المقوسة كمظهر اساسي في التصميم عاملا نجح 
التوفيق بين الماضي والحاضر في البناء. و 
0 ت الجادرجي عن د د اللخاضة 
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التي تسود الهندسة المعمارية العالمية 


وحبن سئل رفعت الجادرحی كيف يصف 
عمله الخاص آجاب : ان السؤال غير ذي 
موضوع في تلك اللحظة لان الهندسة 
المعمارية كانت تمر قي مرحلة من التطور غير 
الموجه نحو الوحدة وانعدام الشخصية على 
الصعيدين الوطني والعالمي . ومالم ينعكس 
هذا الاتجاه لا يمكن القول ان كان عمله 


سيكون ذا اهمية بالنسية للباحثين المهتمين 
بالحفاظ على التنوع الذي يتصف به عالمتا 
وتطویره . ان سلكت الحياة والانماط 
القياسية والاتجاهات المتشابهة ي البناء 
القائمة في كل قطر في زماننا هذا قد جلبت معها 
خطر اضاعة عدد من المدن الجميلة كبغداد 
لهويتها الحضارية الفريدة قي بحر من 
العمارات المتشابهة المبنية على الطراز 
العالمي . وكل خطوة تبعدنا عن ذلك وتعيدنا 
الى ايام التنوع الغنية السابقة جديرة بان 
تحظى بالتاييد والترحيب . 


OER‏ ای سین 
رفعة الجادرجي : الجمع العلمي العراقي,بغد اد 


. فيلا هندال في عمان ۰ ۱975 - 1977 


راسم بدران 


راسم بدران 
قلما یعتمد الهندسون العماریون الشبان في 
العالم الثالث على الخبرة العمارية الاوروبية 
والامريكية الا بقدر محدود . وعندما تتاح لهم 
فرصة الدراسة في هذه الاقطار یمرون في مرحلة 
موقتة من تطورهم ویتعلمون في العاهد التي 
تتوفر فیها الوسائل بشکل افضل . ویستطیع 
الكثير من العماریین في افریقیا والشرق الاوسط 
منافسة زملائهم في اوروبا وامریکا بعد اکمال 
دراساتهم . ويقدم العمار الاردني الشاب راسم 
بدران البرهان على ان القضایا والتحدیات 
التي تتطلب الحل مهما تكن طبیعتها وحیتما 
ت فى هھ من النجاحات الفعلية في 
الاعمال التى لا تحتاج الى مثل تلك الحلول 
الثورية . 
ولد راسم بدران في الاردن في 1945 ويعد 
اكمال دراسته الثانوية ذهب الى المانيا 
الغربية للدراسة في المدرسة الفنية العالية ق 
دارمشتات . وق 0 اكمل دراسته هناك 
بانتاج خطة لاعادة بناء السوق في مدينة 
الکویت التي كان قد نشر اعلان عنها قي الجلة 
الفرنسیة « العمارة ۳1 ایامتا » . وشارك 
بدران ق بعض المسابقات الدولية ‏ المانيا في 


تلك الفترة وحصل على الجائزة الاولى من 
وزارة الاسکان الامانية ق 1970 عن التصمیم 
الذي قدمه لوحدة سكنية مسبقة الصنع 
للاسر ذات الدخل المنخفض . وقد نشرت 
تفصیلات نتائج المسابقة قي مجلة « البناء » 
الالمانية واستعمل مفهوم راسم بدران قي 
تصميم المدن السكنية في مدينة بون في تاريخ 
لاحق . 

وحصل بدران مرة اخرى على الجائزة 
الاولى لمدينة سكنية في جولد شتن قرب 
فرانكفورت / ماين . كما نجح في ميدان آخر 
هو تصميم المسارح الحديثة . وقد استفاد 
كثيرا من فكرات كارلهاينز شتوكهاوزن 
وموريسيو كاجل في دراسته لموضوع المسرح 
السيار وقاعة الموسيقي المتنقلة ونشرت آراؤه 
من قبل دار النشر ۷۵۱۱9 :©2156 .5 ق 


المجلد المعنون « ميدان التمثيل السيار . 
مسرح الستقیل » . 


ويعد عودته الى عمان افتتح راسم بدران 
ممارسته الخاصة للهندسة المعماريةواسهم 
اسهاما فعالا في تطوير الهندسة المعمارية في 
وطنه . وهو احد الاعضاء المؤسسين والمدير 
لدائرة الهندسة المعمارية في نقابة المهندسين 


قي عمان ومعمل للمواد الصيدلانية في ناعور 
ومؤسسات صناعية اخرى . و و 
التي تم انشاؤها له عمارة ق السلط ومعمل ف 
المركة والمكتب الرئيسي لبنك الاسكان الا 
في عمان . ويجري في الوقت الحاضر بدا 
مدينة سكنية من تصميمه في عمار 


ومن الامثلة الرئيسية لاعمال راسم بدران 
حتى الآن داران منفصلتان في د 
تبرزان صفاته الخاصة بشكل 
غبرهما . وقیلا هند ال (الاشکال 32-31 3 
ناطق للطريقة التي يمكن يها اعطاء الواجب 
البنائي التقليدي خطوطا جديدة في الاعمار 
وجعل العمل الهتی متوافقا مع التقاليد المحلية 
مع كونه جزءا من مشهد معماري عالمي معاصر 

وقد شيدت هذه الدار على سفح تل قريب من 


عمآن واستفاد العمار فیها من النحنیات 
الطبيعية لخلق الرحبات النفتحة التي تسمح 
بایجاد جو مژنس الى جانب ما تعطیه من الحرية 
الواسعة في العلاقات مع البيئة الخارجية . وقد 
صممت الشبابيك والابواب بصورة متباعدة 
لتعطي شعورا بلوريا للعناصر التكعيبية 
الستعملة في بناء الدار . وتتوافق الخطوط 
قري الخارجية للتصميم مع الترتيب الداخلي 
الؤاق من سلسلة من الادوار النصفية المتد اخلة 
ببعضها . 
از العمار تأكيده الاكبر على العالم 
اخلية . فمن الجهة الشمالية يشرف المرء على 
طز سحري للتلال المحيطة بعمان في حين يطل 
٩‏ جتوب على الحديقة الخاصة المحيطة بالدار 
حوض | ۲ 
لب الصبلحة الذي ي تشتمل عليه . وحنی 
قال ) الخصوصية فيه . ولقد 
۷ بدران في مقابلة له مع فوزية مي 
أل 8 التخلض من ذلك الاحساس 
ي يتملك الانسان عند دخوله البيت 


راسم مدران :فيلا هندال في عمان ٠‏ 1975 - 7 

ويقع بيت « مادي » كذلك على احد التلال في 
ضواحي عمان ويشتمل على خمس غرف للنوم 
في ثلاثة مستويات وكلها متصلة يبعضها 
ویستفید انشاء 
ويندمج شكله الهرمي مع الطبوغرافية الارضية 
ويضم البيت حديقتين داخليتين ن صممتا 
كمعالم ف الهواء الطلق قي تخطيط البيت الامر 
الذي جعل بالامكان ترتيب الغرف بصور ره 
متباعدة مع الاستفادة من ترتیبات التخطیط 
المفتوح وفقا للتصامیم المطلوبة ي التقالید 
البنائية العربية وضمت غرفة النوم 
الرئيسية والمطبخ الملاصق لها ق محدطهما 
على هيئة وحدة خليوية صغيره بحيت تكون 
شبه مستقلة رغم بقائها جزءا من الكل الكبير 


البيت من موقعه على السفح 


وعلى غرار فيلا هندال:»٠ا‏ 
الخارجى للبت بالخصانص 2 
الستعمله و استفاد الیید 0 
البناشة الرئد المستعملة. والتی تکا 
يي 0 

فى كافة الى الد ف عمان:ه > 
الر الاصفر الفاتم المنصوص عليه في الانظمة 
البلدية الاخيرة 

في 1979 صمم بدران مدينة ابو غويلة في 


عمان ويدآأ مزحلة جديدة في تطوره (الشكل 


ع داخلية خاضة بالمشاة فقط . 
لى راسم بدران في السنوات 
ت فى الاقطار الاخرى . فقد قام 
ي الضاحد وعدد من الدور 
المنفصلة لمدينة ابو خلبي ‏ دولة الامارات 
ة . كفا انه بعصل ان 3 

دراسة حالية لمدينة الکویت لتقدیم آخر 
النتائج عن دراسة الحالات الناخب 5 
والتقاليد التاريخية والمعمارية والحلول 
المقترحة لها . وخلال السنوات القليلة الت 


4 - ۳۰۱۱۵۷۵, London 1979 
5 Yona 81 
World, or How Scar 
Catastrophe, Architec 


6 — Ch.K.Lane’ High Design. The 
Conference at Macchu Picchu, Inland 
Architect April 1978,5,13 


< ها فمعروفة < ۹ 
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ظ گراهام ألدرويد. قارورة مفخورة تحت درجة حرارة عالية, 1980 
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الفحار اللهاع 


۱ غامقة جدا لدرجة تبدو فیها وكأنها سوداء. و 


الرغم من ان التصامیم متوعة, الا | 


5 7 6 
۱ ار 5 القول بانها جميعاً مصنوعة بعناية فائقة - 
J 1 9 ۱‏ نفيك اكثرمن تلك العناية التى اعطيت ءِ 


الفخار التقليدي في الفترة الزمنية نقسها 

ان بعض التصاميم الاولی. التي تتكرر 
باستمرار , معقدة الى حد ماء ولو انها في احیان 
اخری مرسومة بحرية غير مقيدة. وقد استقی 
صانعها تكويناتها من اشكال النبات 
إلتى تبدوكأنها تنفجبر الى اعلى كالنافورات 
راس الاواني ويمكن تتبع هذه التكوينات 
وارجاعها الى الزخارف الرومانية على الحجر 
وفي الرسم الزيتي على الجدران؛ والرسم على 
الکن . وهذه التكوينات ورثها الرومانيون عن 
الاغريق» واستقاها الاغريق من المصريين 
ولكن ربما كيّف الرسامون على الفخارء تلك 
التصاميم من نماذج اندثرت الآن ولكنها كا 
موجودة في مخطوطات, او اقمشتة, او آوان 
مصنوعة من خشب مصبوغ» لأن هب 
التصاميم تختلف كلية عن الاشكال النباتية 
الباقية في المعمار الروماني. ثم عادت التصاميم 
فنحت منحى آخر, عندما ظهر الصبغ بالفرشاة 
بالوا ن لَاعة على الفخارء واتخذت اشکالا حرة: 
وفي احیان اخری اشکالا خيالية رومانسية 
موحية بقوة دينامية. ووجدت مثل هذه 
التصامیم على بعض الج 
8 دن العهد 
الاسلامي. 


والاوراق 


تارف 


والعهد 


س و في ال 


المسيحي 


وثمة انواع اخرى من التصاميم اشتقت من 
هيثة طیر. جالب للبركة والفآل الحسن: وه 
محاط بخلفية مزخرفة وهي تتواصل مع الخط 
الخارجي للصورة الرئيسة وتملأبالنقط 
والدوائرء او الزخارف الخطية المظللة . لم تكن 
هذه الابتكارات مجرد زينةء وانما كانت طريقة 
يتوصل بواسطتها الفنانون الى مادة ثرية من 
الانعكاسات على جميع السطح اللماع» تتلألا في 
أماكن مختلفة حينما يميل الاناء. وتتضمن 
الخلفية في كثيرمن الأحايين , نقشا مثل بركة 
وحظ سعید. ان اغرب التصامیم. تلك التي 
تضم في ثناياها أشكالا بشرية ينسبها العلماء 
عادة الى القرن العاشر اليلادي» اکشرمما 
ينسبونها الى القرن التاسع. ویبدو ان معظم 
تلك التصامیم لها علاقة بالبلاط العباسي من 
حیث الحرب والصید والطرد . اومن حیث اظهار 
أبهة البلاد والحفلات الترفيهية . ویبدو ان ريسم 
لاعب العود وهو جالس, من اكثر الرسوم رواجا. 
يدل على ذلك ما عثر وما یزال یعثر عليه على 
لصحون والكسر المتخلفة من ذلك الزمان 
لصورة لاعب العود واضحة كهؤلاء الحاضرين 
ف الاحتفال, الذين استعملوا مثل ذلك الصحن 
دوف احيان اخرى الشكل البشري كآنه 
۶ آوساحراو امبر‌ویشهد على ذلك اناء 
اظ ق متحف «اشمولیان» ف اکسفورد . 
حيث یظهر الشخص الجالس بلباس مزخرف 
بالورود . وهناك جفنة اوطاسة مذهلة في متحف 
> وفيها رسم يمثل فارسين على صهوتي 
جوادیسن, ولا ندري اذا ما كان هذا التصميم 


صنع احتفالا بحادثة وقعت فعلا, | 


الى ۱ 


م انها تشم 


سطورة ما؛ تلك الحفنة او 


ولا يفوتنا ان نذكر 


الطاس 


ة الفريدة الوجودة ق مجموعة «که 
لو وهی تصور شخصنين واقفين 5 
طول ان بأکی اس اوضر 

سكل غ ما یکور 


فیما بينهما. ومن 


الصعوبة ) لا نعتقد 
هنا ان هذا الرسم لا يشدرمن قريب اویعند أل 
قضيتة. او الى حادثة معينة. هل فيها ما يوح, 


ي 
الى عقد اتفاقية الشخصن 


الهیبین ما هما الا شخصان یرمزان الى معنی 
غيبي؟ قد یصعب على الناظر الى هذا الرسم ان 
لايغرق بتأملات عن هذين الشخصين اللذي 
يلتقيان ت عبر القرون: وهما يكشفان 
تحفیان ما بعنتانه موه واخده 

وتوجد قطعة من الفخار وهی من آشهر قطع 
الفخار في العالم وهی من آنية خزفية قديمة. وقد 
رسم علیها جمل يحمل قبة اومهداً مقدساً على 
ظهره؛ وهی عادة كان یزاولها الب دوحینما 
یسیرون اویصلون الى ارض المعركة . تم العثور 
على هذه القطعة في اسبانیا. الا ان ریتشارد 
اتنتکه اوسن كان قد بين انها ريما صنعت في 
العراق. وبين كذلك ان تصدير الفخارمن العراق 
الى الممالك الاسلامية في اسبانیاء كان يجري. 
بصورة متواصلة .في القرن العام ر البلادي 
یعتقد يعض العا 21 ان تقنية صناعة الف 
ابتدأت في مصر. ولكن معظم النماذج ان لم 
يكن كلّهاء والتي عثر علیها في مصرء تظهر عليها 


تواريخ متأخرة قليلاء وبما ان قطعتین قدیمتین 


اومعاهدة؟ ام ان 


من الخزق المصذ ع في القاه ة» موّرختان 
ومنة شتان بالكتاية: فیمکن والحالة هذه ان 
حھ على فكرة تقريبية عن التتابع بع الزمني ان 


القطع القديمة التي يرجع عهدها الى العصر 
الملوکی ف مص رم وع بطلا ء خزقٍ اصفر 
ضارب الى الاخضرار» مشتق من الفضة. ان 
كلا من الطلاء والطین نفسه. خشن اذا ماقورن 
بالقطع العراقية. ولكن من السهولة الاعتقاد 
انهم کانوا الرواد 

ومهما يكن من أمرء فیمکن الاکتفاء بالقول 
بان الخزف» اينما ابتدأء قد تمت صناعته في 
ان ا .وانما 
في مصر وسوریا > وقد انتقلت هذه الصنوعات 
الخزفية بطريقة ما الى اماکن بعيدة کالهند 
واسبانیا وفي القرن الحادي عشرء ابتد أت 
صناعة الخزف في ايران تحت الحکم السلجوقي 
الترکی وازدهرت تقالید هذه الصناعه في 
خرفیات کاشان النقوشة والصورة, الفائقة 
الاتقان, وفي القرن الثالث عشر. استعملت في 
ملقا وف الدن الاخری في جنوب اسبانياء 
التقنية الخزفية > ومن الرجح ان ن الذي قام بذلك؛ 
NA‏ من الشرق الأوسط 

وادى ذلك اخيرا الى الخزفيات المعروفة تماما 
في اوروبا الا وهي ي الكؤؤوس والجفنات الاسبانية 


العربية الرائعة. وقد تم صنع صحون كبيرة 
(ربما صنعها فخاری ون ملل )نا 
«مانيسس» لكثير من العوائل الملكية اوعوائل 
النبلاء في اسبانيا وفرنسا وايطاليا. اما الخزف 
في ايطاليا فقد صنع في «كابيى» خاصة (من عام 
2 م) وفي «ديروتا» ولكنها لم تستمر طويلا 
وبعد 1550 م لم تنجز الا اعمال خزفية مهمة 
قليلة هناك 


في بداية القرن التاسع عشر. استنبطت 


طريقة جديدة لصناعة الخزف واصبحت سائدة 


عملية صقل مزهرية 
في اوروباء استجابة للطلب الصتاعي من 
وضع طبقة قضية اوذهبية دائمة على ادوات 
المائدة. وتعتمد ایب ذاية الذهب 
او البلاتين في الاء اللكي ویمزج «یالراتینج 
وهکذا يصبح الطلاء الخزق ثابتا في سطح 
الفخار الصقبل. بخب ز اعتيادي للخزف 
(متأکسد)» وعلی هذا یمکن تجنب الا 
التى تنتج عن تخفيض الاكسدة التي تتطلبها 
الطريقة الأقدم. ان الطلا 
الحاضر نسخة معقدة من 
السائل» 
الط لا ERT‏ انه يشبه الى حد كبير طلاء 
معدنیا منتظما. وفیه شيء قلیل من القوس 
وعلى هذا فهو يلفت النظرء ولا يتير 


ء الخزق في الوقت 
«الذهب السائل». 


, وتأشبره یختلف تماما عن 


قزحیه 
الخیال 

ربما لهذا السبب. اعاد الفنانون الخزفیون 
الکرة واحیوا ثانية الاهتمام في القرن التاسع 
عشي با اه ال ۱9۶ الخفض الاک درم 
وخاصة في فرنسا وایطالیا وانکلترا . حاول بعض 
هوّلاء الفنانين اعادة انتاج تحف من آنية خرفية 
مطلية بطلاء لماع بينما حاول آخرون -وعن 

- ان یزیفوها. الا ان تبودور دك وولیم دی 
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| مأخوذين حقاً بالط لاء 


الخزف 


ون الا اهتماما قلیلا بهذه 


0 ن اکثر الطرق الخرفية 
لتى لا يمكن التنبؤبها. اما االخيز الثالث 
بح ذي یطور | الطلاء فيجب ان يتم بدقة 
لكاتب الايطالي «سبریانو 

رلا تب اال 


لبال أن هه الافران 


بصورة خاصة لاحترا غير انه ف الوقت 
الحاضر تغيرت الصورة. فتمة ادراك متنام » بأن 
> اذ ما استعملهه 
الأواتى اكثر جما راک يوك 


طريقد ان ا مير التک ین 


بيصورة 


ا بطريقة 


الخزق وتحقيقنه. وبالتإلي صنم وحده تامة 
مريحة للعين» وللقلب والعقل ايضا. وهكذا 
فانهما مهمان في الخزفیات. كصيغ فنية قائمة 
بذاتهاء مثل اهمیتهما في زخرقة الفخار الذي 

تعمل لاغراض عملية. وعلى هذا فليس غريبا 
ان يتجدد الاهتمام بالطلاء الخزفي. بيد ان 
ان غفيرا من الطلابء في الوقت الحاضر 
بحصلون على الخبرة اللازمة في هذا الفن قي 
الكليات: ولكن قلة منهم تستمر في ممارسته بعد 
تخرجهم. بسبب التكاليف الباهضة وعدم 
الاطمئنان الى النتائج الرجوة. 

لقد واظب قليل من العاملين في الخزفيات على 
لفن لمدة طويلة, وتمكنوا بذلك من السيطرة 
ر حكمة على التقنية» وحافظوا على حصيلة 
منتظمة من هذا الانجاز المتطور. 

ابتدأت أنا شخصياً قبل عشرين عاماً 
CEE‏ ال طلاء اشتققته خصيصاء حيث 
OE 1‏ 

تحضرا بذلك: صباغي الخاصة لتخفيض 
الأكسدة: من القضة والنحاس مع المغرة 
الحمراء. يستعمل هذه الأصباغ عادة» فنانون 
يعتمدون على الفرشاة في اساليبهم الطبقة على 
الخرف, وهي بمعظمها اسالیب تنحومنحی 


هذا ال 


الاکشر 


تجریدیا. آوتکون نوعا من الخط» مع خربات 
لونية: وحركنة قوية. ان معظم اعمال ناات 
عملية. ولکنها يمكن ان تحمل على محمل 
الرسم التجريدي. انها تنتسب الى ما يسميه 
أليوس ر یکل» ب «الحدود بين الزخرف والرمن». 

من المحتمل ان يكون الفخاري: والرسام 
والنحات المضرى السيد سعيد الصدرقد 
اشتغل اكثرمن اى خزاف حى آخر ف تقنية 
الطلاء الخزفي النخفض الأكسدة. وهويستلهم 
التقاليد الفرعونية والقبطية والاسلامية في 
التأشير الاسلامي في 
> وتتميز اعمالة بردعوم رمزية 


منت القاهرة. الا آن 
اعماله غالب شامل 


الطلاء الخزفي العجیب عند العصر العباسي 
والفاطمي في بغد اد والقاهرة على التوالي 


صنم الفخاريآت | 


على انوا ع من الطلاء | 
على الخزق الحد 


العشرین» ء ولکنه لم يوا اصل مسعاه ولیس من 
باب الصدف ان يزدهر الخرف اللماع في 
الماضى ق الشرق الاوسط وق اسبانیا حیث 
الشمس والنور قویان. ومن الحتمل ان یضرب 
هذا القن بج ذورة في استرالیا ايضاً حيث 
جالات الضوء متشايهة تماما 

أقيم في عام 1977 معرض رائع للخزفيات في 
المركز الثقافي العراقي بلندن» وضم معروضات 
الطلبة في بغداد» واتسمت العروضات بلمسة 
اسلامية كلية, غير انها لم تكن احياء لفنون 
تقليدية. واستخدم الطلبة, الهندسة, والخط 
واللون جمیعها بعتفوان, وبطرق أصلية حقا 
انها تنتسب الى الماضي الا انها يانعة وجديدة. 
أين هم الآن هوّلاء الطلبة الفناتون الذين اقاموا 
هذا العرض المثير؟ انني لامل آن سیواصل 
بعضهم: وآخرون من امشالهم, تقنية الطلاء 
المخقض الأكسدة ق. ليست دعوتي هذه مجرد 
احیاء لطريقة سلفت ٠‏ ولكنها مسألة تفكير بلغة 
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التقنية لأجل ان تکون قادرة على التعبير عن 
آفکار الزمن الخال .كما ان قهمها قهماً كافياً 
يستخلص من الفنان افکاره الکامنة فيه 

انا لا اتوجه بندائي هذا الى منطقة بعینها في 
العالم دون غيرهاء ولکن الفخارین الفنانین في 
الشرق الأوسطء لهم علاقة وثيقة الصلة بهذا 
النداء؛ ذلك ان الطلاء الخزفي دشنه اجدادهم» 
وفي نفس نور الشمس الساطعة. 

يقول بعض المؤرخين ان الطلاء الخزفي 
اللماع ابتدأ في بغداد, بينما یذکر آخزون, انه 
ابتدأ اول ما ابتدأ في الفسطاط, وأيا كان آمرمن 
ابتد آه واين» فالشىء المدهش حقا بهذا الصدد 
انه ابتدأ على اية حال 


اولا مَنْ الذي خطر على باله ان يجرب الطلاء 
الخزف على الفخار؛ فهذا الطلاء لم يكن في 
الأصل جزءا من موجود ات الفنان الفخاري بآية 
صورة من الصور. فقد عتر على بد اياته في تقنية 
نافخ الزجاج التي يولف فيها بين زجاج نقي 
وملون» وقي صبغ المركبات الكيمياوية الفلزية 
على الزجاج, بطريقة تندمج فيها مع الزجاج 
حينما تسخن ثانية. وبما ان الهواء الذي يكون 
فيق الاح النصير و[ رن فلگ 
الاوکسجین, لذا قان المركبات الكيمياوية 
الفلزية» ستخضع الى تغيير الفضه من اللون 
1 آدی الص ارب ال ای اض: ال اللون 
اسف را ذهی رين للوک د إن الن- اس 
والفضة استعملا بهنه الطريقة في مصر في 
القرن التامن الیلادی. ویمکن مشاهدة 
تموذ جين مهمين من ذلك ق المتحف الاسلامی ق 
القاهرة في الوقت الحاضر. وقد نقش على احدهما 
اسم عبد الصمد بن علي ومورخة 155 للهجرة 
(۰)772 اما النقش على النموذج الثاني فيبين 
انه مصنوع في الفسطاط. ومؤرخ بارقام قبطية 
في 163 للهجرة (780-779م) 

ان مواد الطلاء الخزفي القديم في الشرق 
الأوسط؛ تشبه معدن الزجاج من حيث التركيب. 
وبعض هذه المواد. وخاصة المواد السورية 
القديمة؛ تبدو كأنها نفس المواد تقريباًء تطحن 
الى مسحوقء ثم توضع على الاناء الطيني» 
وتصهر عل سطحه. ان مواد الطلاء الكزق 
تذوب بسرعة جدا. مشكلة کریات زجاجية 
ضغيرة في القسم السفلی من الوعاء, كما انها 
تتجذع بسهولة. وهذا ما يمكن ان نتوقعه لنافخ 
الزجاج الذي يريد ان یقوم بذلك دون اللجوء الى 
اضافة طین. او صخر مسحوق. لتقوية وتقلیل 
تقلصه 

وربما ان واحداً من الشتغلین في الزجاج, لم 
یذکره التاریخ, قام بعد ان زود الزجاج بمواد 
الطلاء الخرفية. بمحاولة لاجراء نفس التقنية 
لأن الزجاج في مرة ما طبق علي اناء طيني 

وریما اندهش هو اندهاش مریحاً, » حین وجد 
ألوانه على الاناء ء الفخاري تؤثر تأثيراً مذهلاً 
اكثرمن ذي قبل. فاللون يكون اضعف في 


آلن گیگ سمیے. تصمیم مصقول, 1980 


الاوانی الزجاجية وذلك لانه خفف بواسطة 
دتم الذي يندم ع فيه. كما ان الطبقة 
اسية الزجاجية النصف شفافة تمنع عنه 
كشيراً من قوة الانعکاس. ولکن الفخار الزجج, 
يمملى النحاس والفضة لوناً عميقاً وخاصة 
تكمن طبقة رقيقة في سطح الطلاء اللماع , بدون 
ان يكون مخففا. ويشتد اللون قوة ايضاء ذلك 
إن یکون على طبقة اساسية غير شفافة, بدل ان 
رکون على سطح شفاف. ويمكن اظهار مثل هذا 
الإختلاف؛ بوضع أصباغ الوان مائية على لوح 
رجاجي في النافذة. ومن وضع نفس المادة على 
قطعة من الورق: 
ان مواد الطلاء الأول. التي وضعت عليها 
الاصباغ الخزفية اللماعة: كانت قد ركبت 
انتاج زجاج شفاف واضح. وفكرة استعمال 
2 ا اللخرثي ما هي الا فكرة 
ذكية وأصيلة. واكثرمن هذا وذاك» اكتشاف 
آخر؛ وهوتعريض مادة الطلاء الى حرارة قليلةء 
فان كتلة من الفقاعات الصغيرة المحصورة في 
بارة الطلاء في حالتها غير الک املة تجعلها غير 
شفافة وبیضاء قلیلاء ومكثفة في نفس الوقت 
لون الطلاء الخزفي اللماع . 

وهناك اكتشاف آخر اكثر عبقرية» وذلك ان 
مادة الطلاء اللماع يمكن ان تصبح اكثر بياضا 
وذلك بادماج اكسيد القصدير فيهاء قذرات 
الارکسید البیضاء الجميلةء لا تتحلل ولكنها 
تعلق بالمادة الطلائية | لنصهرة, وهكذ | تصیح 
كثيفة وفيرشفافة تماما وتبدو آن هذه فكرة 
0 1 رك الرغم من ان الزجاج كان قد 
اا غير إن العملية كانت نتم 
أن الفذارالصبوغ بطلاء خزفيء اللماع ' 
17 كدر جدید اضاف من الحرارة الى 
اادوات الصقولة. شبيهة بما يقوم به صانع 
لس كانية الزجاج الى الفرن. 


E‏ نم الزجاج بذلك بدون 
| صانم الزجاج د 3 
يستطيع ان يقوم صاحع ا بالنسنية 


3 للفخاري فان المسألة مختلفة:ة 5 
زبادة الحرارة ببطء داخل الفرن» وحتى يكون 
2 واعتبان عليه ان يحشد كمية 


الماع القديم (اقدمها بحوث ابو القاسم 
ان في 1301 م)؛ فمن الصعوبة بمکان 
کون متأكداً كيف كان یصنم, ولكن من 
في الوقت الحاضر يمكن ان نكون 
الى حد ما من المبادىء العامة. فخليط 
ا وضع على ادوات الطلاء 
بواسطة قرف اة اوريش قلمي» تم 
الادوات للتار بصورة كافية ليتلين 
تصبح بقع اللون ثابتة. ومن الحتم 
كت الاك دة مدرجة ما اثناء 
ار والا لكان اللون اكثر 


شحوياء ولکان من الستحیل الحصول على 
اللون الاحمر من النحاس 

ولا یمکن لاي أحد ان یکون علی يقين من 
الرکبات الفلزية التي استعملت. لان 
استحضارات مختلفة قادرة على انتاج بعض 
التلوين حتى مع تخفيض معتدل, وف الحقيقة 
فان شدة التخفيض كانت بلا شك بحد ذاتها. 
متباينة, كما لا يمكن لاي أحد ان يكون على 
يقين من درجة التركيز التى وضعت فيها 
الخلائط الفلزية. لأن جميع التركيزات المختلفة 
قادرة على اعطاء كثافة لونية متفاوتة. ان 
الأعمال الباقية تشير الى ان الرسامين استعملوا 
عن عمد خلائط مختلفة للحصول على سلسلة 
من الوقع الصبغي وسلسلة من الألوان. وعرف 
عن الفنانين الاسبان والايطاليين. انهم في 
عصور متأخرة خففوا الصبغ بالصلصال 
والمغرة اللذين يشكلان القشرة اثناء التعريض 
الى النارثم تكشط عندما توّخذ الادوات من 
الفرن, تاركة الطلاء الخزفي اللماع في السطح 
الصقيل. ومن المرجح ان الفنانين القدامى قاموا 
بنفس العمليةء الا انها ليست جوهرية. 

ان الادلة على هذه القضايا التقنية يمكن 
الحصول عليها من الكسر الفخارية ومن المواد 
غير الناجحة أصلا. ومن الحتمل ان معظم 
مواقع الاقران القديمة تلك. اندثر الى الابد. او 
هدمت تتيجة البناء التواصل في بغد اد . وقد لا 
م هذا الامر سوى عدد يسير من 
التخصصین في الفخا, والآثاريين. 

ولكن ما يمكن ان يقال عن یقین» ان اكتنشاف 
القخار الخزفي اللّماع في القرن التاسع الميلادي 
كان شيئاً جديداً للغاية في التاريخ الخزفي. وكان 
قد حدث اما بواسطة سلسلة من الحوادث 
الموحية: واكملت بفكرة تقنية ذكية جداء او انه 
كان نتيجة لتجربة متواصلة ودرجة ما من فهم 
کف لا يقوى اي منا على شرحها اوتفسيرها في 
الوقت الراهن. وعلی الرغم من ان مد ارس 
الکنه ء كانت موجودة في بغداد في ذلك الوقت» 
ولكن ما من أحد يعرف الى أي مدى كانت الصلة 
موجودة بين الکیمیائیین, وبين الحرفيين الذين 
شتغلون في صنع الزجاج والخزفيات. هل من 
احد يعرف بما فيه الكفاية عن تلك الصفوف 
القديمة في الدراسة العلمية: ليقول لنا هل زود 
هؤلاء الكيميائيون في ذلك الزمن الحرفيين 
باقتراحات عملية 

ويمكن ان يضاف شيء واحد الى تلك الآراء 
الحبرة التي ذ ت اعلاه: فأشكال كثير من 
الاواني المغلفة بطلاء قصديري ابیض غائم, 
وابیض غير شفاف, مستقاة بالتأکید من اواني 
الخزف الصيني في الصينء خلال حکم سلالة 
«خان». ان طاسة الشرب ذات الحافة الطوية 
الى الخارج مثال واضح على ذلك. 

ان الخزف الصيني معروف من الوثائق, وقد 
وصل الى بغداد که د ایا تبجيليّة: او کفناتم 


حربية. هل الفخارون قلدوا عن عمد اشک 
الاواني التي كانت محط الانظار؟ 

ربما كان تمه تف رار ف 
الاسرى الصينيين كانوا قد حرو 3 7 
الاجزاء الشمالية الشرقية للامبراطور: 
الى بغداد» حيث اما ان يكونوا قد د 
قدّموا کهبید. او استخدم وا في 
اختصاصاتهم. هل كان بعض هولاء 1 
یحسنون فن الفخار؟ هل من المحتمل | 
الاشکال الشبيهة بالأشكال الصينية, لم 
اصلا منسنوخات. وانما هي من صنع حرفیین 
صينيسين کانتوا ببساطة یواصلون عاد اتهم 
التأصلة؟ وهسل یمکن ان یک ون وا هم الذین 
اشتق نوا الخلاتط الطينية التي استعملت في 
معظم. ان لم يكن في کل الفخار الخزفي اللماع في 
العراق انذاك؟ وحتى بمعاييرنا بهذا الزمان. فان 
تلك الخلائظ الطينية جديرة بالاهتمام» فهى 
قوية وقادرة على المحافظة على شكلها في الفرن. 
وتتكيف بصورة ملفتة للنظ ره للتقلص الال 
الذي يطرأ على مواد الطلاء القلوية اللينة, التي 
تغطيها. ومن المؤكد انها ليست شبيهة بالخزف 
الصيني» بيد انه لا توجد في الشرق الأوسط 
انواع من الصلصال الصيني. ومن تاحية 
اخرع SE S0 GSS 8S olo‏ 
الانواع الصلصالية التى استعمات استعمالات 
عامة في العراق حينذاك. وهل يحق للمرء ان 
يفترض ان وجود الحرقيين الصينيين ق بغداد 
يقسران انواع الصلصال التی استخدمت ق 
مصر وسورياء وبعد زمان في ایران. لم تضارع 
الانواع الصلصالية العراقية قط. 


وهکذا فان بدایات الطلاء الخزق اللماع 
مشحونة بأسئلة متشابكة, وستبقی معظم هذه 
الاسئلة بدون اجوبةء الا اذا اخترع احد ما 
«ماكنة زمنية» لینشر التاریخ. ان الطلاء الخزق 
اللماع غامض بحد ذاته. ولسیب وجیه ارتبط 
بموضوع البحث عن «حجر الفلاسفة» لتحویل 
العادن الخسيسة الى ذهب. ان تقنية الطلاء 
الخزق قادرة بلا شك على ذلك من حیت منزلة 
الظهر المادي الذي لا خداع فیه. كما انها تنتج 
مجموعة خزفية قائمء بذاتهاء ذلك ان 
انعكاساتها البراقة تجعل سطح الادوات 
الخزفية المصقولة یتهرك, ولا يمكن تحديده 
بطريقة لا تقوى عليها اية خزفيات اخرى. ان 
الانعكاسات تومض وتبدو كأنها تتحرك, وتشعر 
الحواس في بعض الاحيانٍ ان الطلاء الخزفي 
اللماع خفيف هونفسه حقاًء ولو ان العقل لا يقر 
بذلك. : 

ربما من المناسب تماماً ان تبقى اسباب تلك 
التأثيرات السريّة مخفية في الغيب. 
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«غندها كنت فق الثامنة عشرة او التاسعة عشرة» عرضل والدی مض رسومی ذا" 
الالوان احائية, ني الغالب عن.مين» على وبلیم ماكبيث صاحت الكاليري الوحید . 
ف نيؤيورك الذي كان بختص يعرضن الرسوح:! لامرتکیة فقط. ET ES‏ 
وضع ماکنیث هذه الرسوم ق معرض كال نجاخاً کبیرا. وبیعت الرسوم رم 
إن ذلك كان غريباً؛ فتلك القترة كانت ق نهاية مرحلة الکشاد الاقتضادي حیث لم يحالف ١‏ 
الحظ الكثير من الفنانان. نقن حصلت على نوع من الشهرة بالالوان ابائبة: و إزدادت 
بنفسي الى درجة كبيرة. وحتی استطعت أن احطل عل مبلغ من المال 
-بلغ حفسمائة دولار يعد دقع قوائم الشحن ومن المضحك آن الوخوج 
كوكير الذي وجه أعمالى بلدة سدوات قد /إشترئ احدیارسومی ق ذلك المخرض! 


أحد( و وایت 


«عدت بعد ذلك الى تشابس فورد ستعید | ولكني كنت مضنطریاً بعض الشبي ء 
لاني شعرت بان عملي ما زال حرا جدا. انیقا جد شیعبیا جدا. 
وربما ما زال غیر‌ملترم. آن قلقي قاذني ای ان ادجل اكثر في الموضو ع. ق الواقعبة/ 
في الشكل الانسباني الذي انجزته ولكن يصورة غير متقنة. لهذا فقن بدات بالتشریح؛ 
لق ساعدني والدي كثيرا في ذلك باعطائي کتباً لاظلع عليها واقراها 
وبوضعه لهیکل عظمي في الستوديو لكي ارسشمة انإذلك. كان الهاما رايغا 
لقد رسمتة ميّاث ارات ومن كل زاو ية ممکنة؛ و إستض ذلك خذة, اتتبهر! 
وق إخد الأيام قال لي والدي. حسنا. لقد فعلت الان هذه اشنا 


ترخكئمة: نخدي نك مار 


نسوقم آزیح الهیکل العظمي الان و اريدك إن تزسمه,من الذاكرة لكي آزی. کم إمتفعت مه 0 1 5 
لقد كان ذلك صفعة ي ان على ان آرسعه بالحداسن وكاكَي انظر إلديه 
من كل الزوايا. من الخلق والاعلى والأسفل لقم جان والٍي معلما صِعَداً ا 


كان يريد مني ان ادرك البعد,الثالث اق كل شيء. وليسن الشکل الجاهد آمامی فق ١‏ 
وبطريقة تختلف عن تلك التي ریما قد استعملها رسام مثل شام ۱ 
القرن التاسع شعر الامريكي ويليم هارنيت ي رسمه/ لقد كان يوي از ی بالق حا 21 | 


ود أن قضيت وقتا ف التشريع». أهذ: 
آرسم نماذج حية في ستوديو والدي.أَدَربٌ نفسي 
بنفسی. لكن ذلك لم يعد تدريباً؛ بل على الأكثر 
عملية توازن وتنقية لما كنت قد آنجرته. ان ابناء 
حينا كانوا يزوروئني لمدة ثلاث او أربع ساعاء 
في اليوم؛ ويتخذون أوضاعاً كنت أرتبها لهم 
وكنت أرسمهم بالزيت وق بعض الأحيان 


بالفحم. وق أحد الايامء وهذا آمرلم أخبر أحدا 


به من قيلء, عندما كنت اطلب منهم ان 
يستريحوا لدة خمس عشرةدقيقة تقريباً كنت 
آبد أ بالعمل الحقيقي 


فقی فترة الاستراحة تلك کانوا يجلسون أو 
يقفون اويسترخون بصورة عشوائیه » ولكن 


جعلني أحفظ ق ذهني بضعة أوضاع طبيعية 
من بين الأوضاع التى كانوا يتختذونها لكن 
ستطيع ان ارسمهم فيما بعد من الذاكرة 

كنت اقرب من واقعيتهم المطلقة والممائلة 
للطبيعة اونمت دورق سيان . وأخيراء حتى 
عندما لم يكن الموضوع آمامي» ققد كنت آملك 
موضوعاً محقوظاً بعمق في ذ اكرتي ‏ سواء كان 
الوصوع ساكنا اوسریم الحركة = وعتدما كنت 


3 » كنت آشعربه وهوفي مخيلتي اكثر 
لو کان موجود | حقيقة آمامي.» 


مف 


«لقد تآثرت بمجموعة من الانطباعات 


اللامعة التي كونتها عن مجموعة واسعة من 
عمال عدد کی رمن الفتانبن. ولكن هذه 


التایرات لے نات من ای دراه خا ادها 
يضاً جاءتني من «الباب الخلفي». بصورة 
جیوه یی کے ولک 4 ملم تا تمد 
الأسقنجة الجافة أصغر قطرات الاء. لقد 
احبیت اعمال وینسلو هوم بروبالأخص آلوانه 
المائية التي درستها بجدية لكي اتمکن من 
استیعاب مختلف تقنیاته 3 الالوان الائية. لقد 
سحرتنی الالوان الزرقاء الصافية: الرصاصية 
الفضية» السوداء والسود اء البنية النعکسة في 
نسخ لأعمال استاذ الفن في عصر النهضة بییرو 
دیلاف رانسیسکا. ولكن اکثر من اي شيء آخر 
أعجبت بأعمال الكرافيك لعبقري النهضة 
الشمالي البرشت ديورر. عندما كنت في الثالثة 
عشرة من العهراعطانی والدی 0 
رائعاً عن بعض أعمال ديورر بالألوان المائية, 
والرسوم بالفرشاة الجافة, والطبع. ان هذا 
الكتاب قد استنسخ من قبل دار الطباعة 
الفينية انتون شرول بطريقة تجعل منه عملا 
فذاً لحد الان. لقد عشت مع هذا الكتاب طوال 
حياتي, ولهذا السبب تجد ان اطراف الأوراق 
قد بدأت بالتلف »لقد تصفحت هذه الاوراق 
كثيراً وف کته اس a‏ 
ومدهشا. 

«لقد صرحت غيرمرة بان دیورر لا بد وان 


یکون هوخالق طريقة الفرشاة الجافة قي ان 
المائية . ثمة من یظن بأني مبتکر هذه الطريقة 
ولكن هذا غيرصحيح بالتأکید. انا اعتقد بان 
تقنيته في لوحة «الارنب» غير معقولة من حيث 
الطريقة التي أعد بها تركيب الفرو, اذ بدت كل 
شعرة وكأنها مرسومة بشعرة مختلفة . انى 
اشعر بأصابعه الرائعة وهو يعصر الفرشاة 
ويجففهاء لكي تكون شبه جافة بحيث يمكن 
استعمالها لبناء وحياكة سطح هذا المخلوق 
الصغير. 
«لقد تأثرت أيضا بهورد بايل» » معلم والدي. 
وب عض مؤرخي الفن قد ذكروا بأنهم يرون 
تأثيراً ملحوظاً لفن توماس إيكنز على أعمالي. اني 
آقدر ایکنن الا إنه لم يؤثرعلي. فهوفي الواقع 
کال آورییاً اكثرمن کونه آمریکیاً »وكان 8 
إثارة بالنسبة لي لسبب ما. ان ایکنز قد تدرب في 
ستوديو الرسام الاكاديمي الفرنسي جيروم, 
وكان اسبانيااكثر من كونه امريكياً. 
دلا أحد ی ان يعرف كيف تأتي 
التأثيرات: واذا ما أتت الي فهي تأتي عرضياً. 
فأنا بالتأكيد لم اکن واعياً بهاء اذ كنت مهتماً 
حقيقة بما كنت أفعله. ان معرفة أعمال بعض 
الآخرين مهم بالطبع. لكن لا يعني انك يجب ان 
تفكربها. ان هذه الاشياء يجب ان تمتزج بدمك 
وتختفي .۰ 
الناس یقولون لي «کیف تستطیع ان تبقی في 
مکان واحد وترسم باستمرار العدید من 
الرسوم؟» ان النقطة الاساسية في الوضوع 
تتلخص في أنه اذا ما كان اهتمامي شبيه ا 
بالکامیرا قاتا ساکون راغباً باستمرار في تسجيل 
مواضيع وأشكال جديدة على الفلم» اليس ذلك 
صحیحا؟ ولکن ف الرسم فان العملية مختلفة. 
انك تستطيع النظر الى الشکل نفسه في کل 
آوقات اليو يم آوتراجعه في مخيلتك لکنك ستخرج 
بعدد ا ارات روح الشکل 
وطابعه. ان ذلك يشبه ما فعله ریمبراندت عندما 
رسم وجهه ذلك العدد الكبيرمن الرات. ان تغيير 
الوضوع في الواقع ليس مهماً بالنسبة ليء لأنني 
03 ان هتاك جوانب جديدة تنيع من 
الوضوع نقسه باستمرار. لقد قضيت ما يقارب 
ة فيلوحة «رياح ثلجية». لأنني كنت 
مورا » بظلال الغیوم. وذلك التل القريب من 
مزرعة کویرنرس, لقد مشيت هذا التل مرة 
وربما ألف مرة منن آن كنت طفلا ضغيراً لهذا 
رن بالنسبة لي غيرقابل للموت والجمود . 
ني استطيع في الحقيقة, 1 ن آرسم تلا واحداً 
لوال حياتي الباقية 
: هّلاء یقولون «إنه يعتمد على الوضوع 
«»لكن الموضوع بالنسبة لي يصبح غير 
أذ آني في النهاية اتجاوزه» فهوبالنسبة لي 
شسياء أكثر من شكل واحد. في بعض 
آن» وعندما أرسم لوحة تضم بعض 
فاني في النهاية أزيلهم منهاء رغم فزع 
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بو لكين رسمهم: وهذا يعود لاني لا اری 
أي أهمية لوجودهم. اذا ما استطعت ان اتجاوة 
الوضوع الى الشيء الذي استطيع إدراكه 
بالحواس, » فأن لذلك معنى أعمق لهذا ات 
ره 5 بإستطاعتي ان أحدد الموضوع دون 
اي مشكلة كبيرة اوان اکتبه الى الدرجة التي 
يصبح فيها قليل الأهمية لكني في الوقت نفسه 
يجب ان ۱ دنا 
بکامله. كون را لكي لا أزيل الشيء 
وبين هؤلاء وهؤلاء من یسألنی» «هل ستخلد 
لوحاتك؟» فأجيبهم باني لا اعير اهتماماً لذلك, 
خر أرسم لنفسي . واذا كانت رسومي تستحق 
أي شيء - أي إذا كانت ذات جودة - فان تلك 
الجودة ستجد طريقاً لتحافظ على نفسها آنا 
آرسم لنفسي ضمن المعتقدات التى كونتها 
تربيتي وعملية نضوجي ومقاييسي الخاصة. 
انني الى حد ما أشبه صديقى الله 
الفوتوغرا في كارتيير- بریسون, O‏ 
اعد لكي يحصل على لقطة جيدة. وقد 
آخبرني هوبانه لا یفکربما يفعله؛ لکنه فيما بعد 
دختار واحده او اثنتين من أفضل اللقطات اني 
آفعل الشيء نفسه. ولهذا السبب فأنا اعتقد 
بصحة وجهة نظري في ان لا آري الرسوم التي 
آعمل علیها الى أي شخص ‏ فأذا ما آعجب 
شخص كثيرا بأحدى الرسوم فان ذلك 
در دی » واذا لم یعجب بهافآني سآن زعج 
أيضاء لأن ذلك وبطريقة ما سوف يجمد العمل 
وسوق لن جرا على اكماله. اني اما سأكون 
راغبا في اتلافه اوسأظن بآنه جيد الى درجة 
بحیث يجب ان لا آمسه . ان هذه هي بداية 
النهاية. وهذا ما يدعوني الى ان أبقي رسومي 
مخفية. اني املك صوراً في كل أجزاء الريف وف 
اماكن اسميها ستوديوهات, الا انها ليست 
كذلك دتم اس وب خاضة مخارن لو ۳ 
شابهها. اني لا آعرف ان كان سینجح العمل في 
هذه الصوروکیف سينتهي. لكني لا أستطيع 
ان آریها لاي شخص لخوف من أن عملية رسم 
هذه الصورقد لاتصبح عملية طبيعية 
ومتناسقة الى النهاية .لیس الفنان جحد دكاد 
على تجميد الشيء. ولكن من الغريب ان الناس 
الخارجیین یستطیعون ذلك آيضاً.» 
اني اشعر بتحديد عندما أسافر, وأنا أشعر 
بحرية اكثر في محيط لا أحتاج ان اكون واعياً 
به. اني اقول بأنني أحب الشيء؛ واحب التل. 
لكن هذا التل يجعلني حراً. اني استطيع ان 
اتجول على عدد كبير من التلال؛ لكن هذا التل 
وحده يصبح ألف تل بالنسبة لي. .وانا عندما 
أجد هذا الشي» اجد عاماً باکمله. انا اعتقد 
بأن اللوحة العظيمة هي تلك اللوحة التي تمر الى 
ا 
1 يقة زة جد 
0 
خلالها واتجاوزها. ان 
بصورة طبيعية؛ حرة» ومتناسقة الى حد ماء من 


الباب الخلفي. وعلى المرء ان يكون حذراً 
الأفراط في التركيز على دقائق وتفاصيل ال 
ومن الجمود. 


«على سبيل المثال؛ عندما أقوم بعمل ت 
(تمبيرا : لوحة ترسم بألوان ممزوجة بالجص 
الغراء بدلا من الزیت) قد تخطر على بالي 
احساس عن ما أريد ان افعله. قد اكون ٠‏ 
من الحمام الى المطبخ. اوقد أكون ماشياً فوق . 
التل. اوقائداً لسيارتي بسرعة كبيرة . وتخطر 
هذه الفکرة على بالي هذا الاحساس الذي كنت 
آفتش عنه منذ وقت طویل. ربما ان شيئا ما قد 
قام بععتل الشرارة في اظهار کل ذلك, فان ما 
يهمني في أي شيء هوشعوري نحوه» وفي تلك 
اللحظة یدفع بي لان اقول. «آن ذلك لشيء 
هائل». وقد أحبس القکرة عن عمد لفترة من 
الزمن قبل ان أضعها على قطعة من الورق او 
لوحة. اني .اعت عتقد بأن التوقيت مهم جداً في مثل 
هذه الأمور. فأنا قد اسرع الى الستودیو وعل 
قطعة من الورق او اللوحة التي على الحامل» 
ارسم خطاً واحداً وأحركه الى الاعلی والأسفل ثم 
أخرج مسرعا وی دون ان انطرحتی 1331 
فعلته. وف الصباح التالي» وعندما أكون بکامل 
حيوتيء فاني اسرع الى الست ودي واوا أي 
مكان رسمت فيه ثم انظر الى ما قعلت. ان ذلك 
قد اوقد لا يثيرني .فان اثارني قسأكون في حالة 
عصبية لان ذلك يدقعني للاتفعال , بعد ذلك ايبدأ 
3 يم عقليء فقد اعود لاعد بعض الرسوم 
تاركاً ذلك الخط الوحید. ثم آمربحالة اكون قيها 
1 ومتردداً بعض الشيءء وأعود لانظرالى 
الخط نفسه مرة أخرى . انه لخط رائع. - ثم قد 
أعود لاعداد المزيد من الرسوم, وقد أعود حتى 
الى اعداد صورة جديدة. من المعتاد ان يكون 
ذلك هو الوقت الذي استطيع فيه ان اقول بأن 
ذلك الشيء يستحق البقاء. هل يستحق التطوير 
أم انه مجرد ومضة؟ ريما لا یستحق ان ادقعه 
الى أي شيء اکثر من ذلك الخط الوحید. ان هذا 
هو الشيء بأكثر اشكاله نقاوة وأبسطها 
عاطفية . 


«عندي صديق عزيز هو عازف البيانورود 
ولف سیرکن؛ وهو رجل حساس جداً كنت امه 
في احد الايام خلف المسرح بعد حفلة موسيقية 
وكنت اخبره بأني اعتقد انه كان يعزف برقة 
كبيرة في ذلك اليوم على الخصوص . قلت له , «انك 
تعلم بأن هناك الكثيرمن العازقين البارعينء فهم 
يضربون مفاتيح البیانو بطريقة رائعة ولكنك 
تختلف عنهم جميعا بشكل ما.» فأجابني» «اني 
لا أعتقد بأنك يجب ان تضرب مفتاحا على 
الاطلاقء بل عليك ان تسحب المفاتيح 
أصابعك ۰ اني اعتقد بأن ذلك ما اريد ان أفعله 
اجان اني اال ان اننتخرح مزیجا من 
اللوحة من غير ان آحاول دفع او فرض شيء 
علیها. 
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ان هناك شیثا اخر أشعر بأنه مهم فيما 
يخص اية لوحة بالاضافة الى الاثارة واستخراج 
| ار 


شعربان الصورة يجد 


المؤاج منهاء فانا 
تکون مثيرة تجریدیا وقبل أن تقترب مر 
والفهوم. ان ذلك قد يبدو صعب الحصول[ 
ولکته بالضبط ما آشعربه. انی لا آحب ان افکر 
ن تلك ستکون لوحة جيدة لانها مشابهة لکار 


١ ۱ 5 ۳‏ ۱ 
کو یرت ۲ 


حجرة کاریت. فرشاة جافة , 1962 


بأنها جيدة حتی بدون ذلك الشبه 

انی آبحث. واجرب باستمرار طرقاً جديدة 
وذلك يجذبني بصورة كاملة. اني انتج رسوماً 
باستمرار» رغم ان معظمها لا يتطور في النهاية 
الى اي شيء لانی أتوصل الى فكرة اخرى عن 
شيء ما تكون افضل من الفكرة الأولى التى 
بدأت بها. وفي بعض الاحیان قد التزم عن 


قصد بشيء ما حتى وان لم اكن راغبا به 
بصورة خاصة: وأستمر به . أظن اننى امتلك 


ضه 
بشی قوة 
انى استمر في م اللوحة رة ما 
تطیم, ثم اقول لنفسی بأنني قد تعبت ولا 
اشتظیتع ان اففل اك ف معشر 
لآحبا اعود الى اللوحة وانظر اليها مرة 
اخرى بعد اسنابيع من العمل. عندما أفغل اي 


شيء فانی في بعض الاحيان اعود اليه»وربما 


اعسل على اجزاء منهء لكن ذلك نادر الحصول 
اني استمر بالعمل الى الحد الذي اشعربانه 
كافٍ ثم اترکه؛ فعند ذاك اكون قد وضعت فيه 
کل ما عندي. ان افرغ نفسي من كل جزء من 
المشاعر التي احملها عن الشیء الذي اعمل 
عليه وهذا هو كل ما افعله 

ان هتاك 0 قد ينا قحسل لي بضم 
مرات. فقد اكون مشغولا في رسم لوحة اورسماً 
معقد (وهوريما يستغرق مني شهوراً لأنجازه) 


المرات كنت اتكلم مع روبرت فروست عن احدى 
قصائده التى كتبها بصورة رائعة الى در 
جعل بعض الناس يصفونها بالكمال. لقد كان 
عنوانها «التوقف عند الاشجار في مساء ثلجي 
وسالته, «لابد انك قد قضيت وقتا طويلا في 
كتابتها. ولا بد انها قد کتبت في منتصف 
الشتاء. فما هی تجربتك؟ «فقال لي» سأخبرك 
عن ذلك. لقد كنت اكتب قصيدة معقدة وطويلة 


ع القصصی من القصائد 


ی ذلك ال 


الشعرية وكان عنوانها «موت الرجل المأجورء 


بت e GE‏ برى عن ال 5 لکنی ارید ان اذهب الى ابعد من ذلك واکون 
11 ود ةف الثانية صباحاء ريس لان نظريتی نجرا 0522 ۱۳۱۱ 
وکان ذلك في احدى ليالي شهر اب الحارة وقد 1 اطلاق. انا لا اعتقد ماسیکون. انی اشعریان هنال | 00 
کنت مرهقا. فخرجت لاتمشى على شرفة منزلي بأنك يجب ان تربط نفسك, فأنك لا تستطيع ان امامىء والأمرالمهم هو البحث عن ما هواكثر 
وحدفت في الجبل المواجه لها وفجأة برقت في تكون اسيرا لاى شىء. انى لا احب التدريس التصاقاً بعواطفی. لن اتكلم عن التقنية فذلك 


ذهني وکتبتها على ظرف كان في جيبي ولم اغير على وجه عام لان على ان ام بأمورقد اتممتها. 


اي 8 شوى کلمه واحدة. هکذا تماما فلكي تكون مدرساً چیداً فان عليك ان تلتزم 


ولدت بالأسس وانا كانت لي اسس جيدة في حیاتی 


حياتي الخاصة وعواطقی الشخصية: ان 


الشي الوحيد الذى أريد ان أبحث عنه هو 


الزيادة في الافصاح عن عمو عرى الت 


e‏ الهدف 
ان منافسك قد ينفادى الضربة, لهذا فان 
عليك عندما تقوم بالهجوم ان تضع كل كيانك 
فيه ثم تنسحب بسرعة كبيرة ان ذلك بالنسبه لي 
شديد الشبه بالرسم بقلم الرصاص. ان عليك 
ان تقذف بسهم على نقطة صغيرة جدا 
وتصییها ESSE‏ 
لا تتردد. ان الرسم بقلم الرصاص یمکن ان 
هب کر فا اذ 
عندمایلذ لي احیانا ان اتنزه ماشیا, كثيرا ما 
احس بنفسي وكأنني صياد وجد طریدته وعلیه 
ان يضغط على الزناد .. ولکن في بعض الاحیان 
ع زيتي » تیمبرا , 34*42 , انج 1945 تأخذ يدي واطراف اصابعي بالارتعاش وهو 


يؤشرعلى نوعية ما يفعله القلم على السورق 
فالخط ولا تب هامقته وفاتحة وی الب 
كله بالحركة. ان الرسم يبدأ ب 2 
قطعة اللورق البیضاء. انك لا تستطیم ان 
تتحکم بذلك 

آما عن الالوان الائية, فان الفائدة الوحيدة 
هن استهم اليا هی ام فک و ا کلم 5 
دون تفكير کر عن فا مه ف ااا 


حب نفسه مق 


من بعض النواحي فان ذلا ابه للتخطیط 
ولك خطيط في كل جوانب اللون. انك 
باستعه ال الألوان المائية تستظیم ان تلتقط 
الجو, الحرارة. صوت الثلج وهو یتساقط خلال 
الأشد ین ة اوعلی 
زجاج النافدة. ان الالوان الائية تغبربصورة 
8 من المضحاه 
ان نظري وقع قبل بضع سنين على کتاب يحمل 
عنوان «تهذيب الالوان المائية»: وهذه هي غلطة 
سخيفة. فالالوان المائية ببساطة يجب ان لا 


4 صغيرة متد 


أندرووايت في مرسمه » 1932 


تتهذب 

اني ارسم بالفرشاة الجافة عندما احس 
بعاطفتى تجاه الموضوع عميقة بدرجة كافية 
بفرشاة صغيرة: أغمسها في 
مغيراتها وأعصر كمية كبيرة من الرطوبة 


والصبغ منها بأصابعي بحيث لا أبقي الا على 


ال :قم اسل 


کمية قليلة منهما. اضرب بالفرشاة الجافة على 
الورق واتأمل ما ترکت من اثار مختلفة ومتميزة» 
وأبدأ بتط ویر تلك التکوینات التي تخص أي 
شکل كان الى ان تبدا في التحول الى شکل 

لکنك اذا اردت ان یکون الكل حیاهن 
الداخل فعليك ان تضعه على خلفية مثيرة من 
الطلاء. لانك حين تعمل بالفرشاة الجافة وحدها 
على سطح آبیض, فان ذلك سيشبه كثيرا 
الفرشاة الجافة نفسها فقط. وبالنسبة لي فان 
الرسم الجيد بالفرشاة الجافة هو ذلك الذي يتم 
فوق سطوح رطبة جدا من الأصباغ. احدى 


بالفرشاة الجافة يتض 
تك إن اطلق عله حیاک 
ال شا الحافة فوق 


العريضة المطلية بالالو 


حاا ج۱ 


کثیاً ما يستنتج الناس انه اذا كان للأسلوب 
العصري ما يتباهى به فهوصفة «العالمية» او 
ية التي كثيرا ما تلصق به. فههنا اسلوب 
-كما يصرّح مفسّروه ‏ يتجاوز الحدود 
السياسية والمادية . ويمثل الروح المعاصرة 
بحق, غير عابىء بتباین الخلفيات الثقافية 
دالتاريخية . ويبدو ان نقاد الفن في آوربا الغربية 
رون أن الفن قي الولايات التحدة. الذي 
يا ما مجوّد ذيل تابع للفن الأوربي. او 
۶و ادق للفن الفرنسی, نهض الى موقع 
ار بینما اخذ الدور القیادی لفرنسا يواجه 
۱ ن الذي ولدت فيه التجدید ات العاصرة 
الفضة في الاسلوپ, مثل «الانطباعية الجردة». 


۴ 


وما یدعی «تجريدية ما بعد التصویر»» ودفن 
الحد الادنی» وما الى ذلك. ولم يعر نقاد الفن في 
الغرب الى المناطق القائمة خارج الحلقة 
السحرية للندن وباريس ونيويورك سوى قليل 
من الاهفتمام.ان أسطورة كون الأسلوب 
العصرى هو الاسلوب العالي الشامل لهذا 
القرن لم تناقش عن کثب, ويخيل الي ان هذه 
الأسطورة بالضبط هي التي أثارت بين النقاد في 
الولايات المتحدة وأوربا الغربية الاتجاه الذي 
يرمى الى رفض النتاج القني لتلك الدول القائمة 
خارج الهیاکل المقدسة في لندن وباريس 
ونيويورك باعتبارها منشقة ومن طرازتانوي 
بدرجة لا ترجی معها فائدة, مع المحاولة الوحيدة 


قرط ذهبي من القرن التاسع عشرء كان 
الملوك والكهنة يقدمونه للمنتصرين في الحروب 


جود جورج 


لاخفاء استيائهم حينما تملي عليهم ذلك 
تهمالمالية. ولي ان استشهد ب 
(الهرجان الاسلامي) الذي أقيم في لندان قبل 
سنوات قلائل, كحالة أتموذجية في الموضوع. ان 
دیانتین كالسيهية والاسلام تتمتعان بسیطرة 
كبيرة وتقف وراء کل منهما قوة تقافية هائلة, هما 
أشبه بالزيت والخل. وحینما تجتمعان وجها 
لوجه تجد ان صعوبة كبيرة في الامتزاج. ولك ان 
ترج القنينة ما شفت. فاذا توقفت عاد الزيت 
والخل. بصورة مثيرة للغضب. الى وضعهما 
النیم. 
كانت المسيحية عبر سنوات طويلة تنظر الى 
الاسلام نظرة السخط الذي لا یستره سوی 


خوذة من جلود الظباء یرتدیها الزعیم (آسانتانین) - القرن التاسع عشر. 


غطاء رقیق. ويبدولي ان استفادة العرب من 
تقطهم الکتشف حديثا هو الذي جعلنا في الغرب 
نعيرمثل هذا الاهتمام المفاجيء والعاطفي 
بتقافتهم التقليدية. ومع ذلك فيبدو لي أيضا ان 
العرب لن يظلوا مسرورين لمجرد تجديد 
الاعتراف والاعجاب بهم (من نوع اعتراف دی 
لاک روا واعجابه) بمنجزات ماضي الاسلام التي 
هي ليست قليلة. ولکن تروتهم النفطية التزايدة 
ستوّدي حتما الى المطالية بفنَ يعكس مجتمعهم 
المعاصر وأمانيهم الحاضرة, وان مثل هذا الفن 
سيستشعر بالضرورة تآثير النماذج الأوربية 
القوية. فأنا على سبيل المثال سأتمنى مع ذلك 
ان الفنانين العربء مع مثل هذا التراث 
الاسلامي النشيط والراسخ الذي يقوم عليه, 
سيسهل عليهم تفادي الانجراف مع مغريات 
نقل آخر الاسالیب من داخل الحلقة السحرية 
للندن ونيويورك وباریس, مع اضافة لمسة 
بسيطة من الزخرفة العربية. والواقع ان هذه 
المطالبة بفنَّ يعكس المجتمع العربي المعاصر 
تشاهد في احدى صورها في تأسيس واجهات 
ثقافية 

لقد كنت آعتقد دائما ان الفن الحديث لأىّ 
قطرمن الأقطار لا يمكن ان ينظر اليه بأيّ قدر 
من الموضوعية بمعزل عن مجموع العوامل التي 
ساعدت على تكوين نموه وتطوره, وانه لهذا 
السبب بالضبط نجد موقف ناقد الفن الغربى 
تيلو فاوخ کنا نوه انامه ال هده 
الأقطار التي ننظر اليها نحن في الغرب كمجموعة 
واحدة ‏ ثقافيا ایضا وهی «العالم الثالث». ان 
سيف احتفالي (آفینا) بشفرة حديدية ومقبض ما يوحد هذه الأقطار كلها تقریبا هوكونها ذهيت 
خشبي مغطى بالذهب. ضحية ل «الاستغمار الثقافيء الغربى» في شتى 


EES 


کوب 


قرص ذهبي (کرا) يرتديه خدم الاسانتانین ویعض الحكام. 


مراحل نموها الثقافي» وأکثر ما كان ذلك في الفترة 
العاصرة. فان كثيرا من دول العالم الثالث تدین 
حتى بحدودها: ليس الى اعتبارات جغرافية أو 
قومية, بل الى الجشع الأوربي (اوالأمريكي 
الشمالي) والتهالك الاستعماري. ۳ 

وقد ورث الافريقي تراثا فنيا لا يقل في 
نشاطه وحيويته عما يمكن العثور عليه في أي 
مکان, ولكنه طالما قيل له في الماضي ان فنه 
صبياني» قبیح, وبد ائي» بحيث لا يستغرب المرء 
حين يجد تقديره هولفنه؛ في كثيرمن الحالات» 
أقل مما يجب . ومع ذلك؛ وبحلول القرن الحالي؛ 
وق عهد ر العصري». فان کا 
من الفنانین الغربیین الرواد الذين اتصلوا 
بالاشار الفنية الافريقية تحمسوا لها على سس 
جمالية بحته. والآن توجد هذه الآثار الفنية 
نفسها في متاحفنا الفنية الكبرى. وقد يكون من 
الطريف (وان كان ذلك خارج الصدد الآن) 
اجراء تحقيق عن كيفية وصول هذه الكمية 
الكبيرة من الآثار الفنية التي لا تثمن من 
أفريقية الغربية ومصر والعراق وغیر ذلك من 
الأقطارالأفريقية والآسيوية: الى المتحف 
البريطاني. ولکن. من وجهة نظر النقاد 
الغربيين» ان نفس عبارات: «قبلية», و«بدائية», 
تقوم بعزل تلك المجموعة من الاعمال, عما 
يجري في الأماكن الأخرى» في حين ان العكس 
هو الذي يجب ان يطبق. أي انه في هذه الایام. 
اصبح نفوذ الأجانب آقوی منه في أى وقت 
مضى في التأثيرعن طریق الخيار الأجنبي 
والرعاية الأجنبية. 8 

واود هنا ان أقتبس من كتاب «البدائيون 
الأفريقيون» تألیف ج.د. سانز النشور سنة 
1970: 

«ان الأشكال والاقنعة التي تمتد جذورها 
بصورة خالصة الى الواقع القبلية والتي آوحت 
بالشاعر الروحية وصنعها فنانون حقيقيون, 
آصبحت نادرة... وقد أغرقت السوق بالاقنعة 
والوجوه التي صنعت خصیصا لارضاء الذوق 
الغربي مع اعمال مزورة مصنوعة في الغرب. ان 
النحات الزنجي الذي خضع للانماط السائدة 
آصبح اما نوعا من العامل الماهر في مصنم, أو 
الى حدّ كبير اوصغير منتجا للاعمال الزورة. 
انه سيصنع الوجوه والاقنعة حسب الطلب» 
واذا لزم الأمر, فانه سيصنع وجوهاً واقنعة تعود 
لقبائل أخرى. انه بطبيعته صانع قدير وانیق, 
وان انتاجه يقوم دليلا على ذلك»!۱ 

وقالت السي ليوزينغر في کتسابها «فن 
الشعوب الزنجية»: 

وجد الفنان الزنجي لنفسه رعاة جدداً عليه 
ان يجاري اذواقهم. وبينما كانت الجمعيات 
السرية, والكهنة. والملوك, هم الذين يكفلون 
وجوده في الماضيء فان زبائنه اليوم يمكن ان 
يوجدوا - الی حد کبیر- بين سکان المدن 
والمبشرين والستوطنین البیض والسی ام. 
وسینصاع الزنجي بت ا 


السریم والسهل. وهکذا فقد نشأت في المدن 
الاکبر حجما محترفات تنتج بالجملة الاثاث, 
والأدوات: وا لنماذج الحفورة على العاج 
والقوالب النحاسية لسوق الواد السياحية 
التذکارية... فاذا كان السیاح یطلبون الاقنعة 
والتماثيل: فلهم في هذه الحالة ان یحصلوا علیها 
بأية كمية يريدونهاء ولکن قيمة ما یتم انجازه 
تبقی امرا مشكوكا فيه: اعمال ليست لها أية 
جذور تقافية اومحتوی فني. وهي قد تکون 
آعمالا أنيقة وربما متقنة؛ ولکنها في الوقت نفسه 
بسيطة» متکلفة» جوفاء...»2) 

واخبرا ننقل عن کصاب «النحت الافریقی 
الكلاسيكي» تأليف مارغريت تراول: 1 

«انه لمن الطريف دائما التكهن بمدى ما 
يمكن ان يكون للدخيل الأجنبي من تأثير في فن 
أي بلد من البلدان, ولدينا في يومنا هذا من 
الأدلة ما يكفي للتوصل الى نتائج معينة 
ومحددة. ففي افريقية على الأقل سيكون 
للأجنبي تأثير غير قلیل عن طريق ما يختاره وما 
يرعاه. فالاجنبي كسائح (وكان البحاروالتاجر 
المغامريقومان بنفس الدور في الماضي) سيشتري 
كل شيء يشير اعجابه واهتمامه وهكذا تتكون 
سوق سيحاول فيها الصانع الحلي ارضاء ذوق 


شکب غير شع 


مختلفة عن تقاليده الفنية, فان مثل م 
سیکون لها مع الاسف تأثيرمفسد ا 
الفنية المحلية. وستحظی بالتقدی ۳ 
التي تقترب من اعتبارات الأجنب, 
تعب‌بره» اوتلك التى تعتبر «خاماء | 
فاذا كان الطلب عليها کب 


الفن في الواقع ما يمكن ان يسمى دو 
9 9 اخت اجاتهم كانت 
بسیطهة, ونمط حیاتهم قاسياء ويعبارة اخ 
يكن لدیهم «وعي تقانف». وان كانوا يحذ 
ای بالل الضغيرة من انیا 


والوعول لاتخاذها تعاویذ اورقی, وقد . 
نماذج صغيرة تسمی بینغواك معناها 
مقلدة» لاطفالهم. 

ان النماذج التی يحفرها الاينيوت 


قمة مظلة على شكل خمسة طيور (سانکوفا) من الخشب المطلي بالذهب. 


الابوني هي في الواقع نتيجة لفهم زحف مواطنيهم الک الشرة 


> 7 ر واطنيع ¿ من الشر اشكال رجال یصیدون, ويبنون الأكواخ 

ب الی اقتناء المواد ۳ 82 -مع ذلك يجب الا ارسم صورة التلجية ونساء ص۱5۳ 

بلج ` 5 ۳4 ۳ ۳ 

كانت نماذج مصفرة لبرج ايفل: او آشکال ستقبل «الاینیوت». ففي «کوییا كان العمل الذي يؤديه الشکل الرسوم. فان 
الاسباني من «کوستا دل سول» مع تال : 


ر اتادور 
لب ى, خاصة مبالغ فيها بصورة سخيفة 


ترکت آعمال الحفر التي ينتجها 
ب وت اذ ره ا للمرة الاولی في آواخ 

۱ پیات ونما حجم هذه التجارة بحیث 
ق الابسواق. وف الخمسینات 
n‏ الحفر 


ضع 
25 


ن الرجال 


الدولارية» الى مشل هذا الحد» فان مجالات 
التصريف بالمفرد أصبحت عاجزة عن بیع مثل 
هذه الكميات الكبيرة من الواد الحفورة, ولذلك 
له بعد بوسعها سوى التوقف عن ث انها مما 
دی -كما هوغنيٌ عن القول - الى ضائقة كبيرة 
بالنسبة «للاينيوت» السيئى الحظ الذين كانوا 


دتم ویوا اد على اعمال الحفرفي الایند وتا ورا اکشر ار 1 
معیشتهم, فض لا عن أنهم کا واقد فقدوا نظهر أنقس اللعالم كما كنا في الماضىء وعلى ما أسلوب أكثر من 35 ب 
قدراتهم القديمة التي كانت تومن معيشتهم قبل نحن عليه اليوم. وذلك هو ال في آننا ذ العصرء 1 

G.W Sannes, African Primitive, London 


(Faber & Faber) London 1970 (1) 


Elsy Leuzinger, The Art of the Negro 
peoples, London (Methuen) 1960 (2) 


Margaret Trowell, Classical African 
Sculpture, London (Faber & Faber) 1954 
(3) 


(4) الاينيوت (۱018) اننى أتخوف من استعمال 
عبارة «الاسكيمو لأن «الاينيوت» في بعض 


الزعيم (أسانتانين) بين حملة سيوفه وحاشيته الأحيان: یعدونها مهينة 


تمر هذه السنة الذکری الحادية والعشرون لوفاة الفنان العراقي 
الکببر جواد سلیم. و.فنون عربية» يسرها بهذه الناسبة ان تعلن لقرائها 
الکرام انها في سبیل اعداد کتاب عن الاعمال غير المعروفة للفنان الراحل. 
وکلها امل ان ببادر زملاؤه واصدقاؤه ومقتنو آثاره والدواثر الرسمية 
وغبر.الرسمية في داخل القطر العراقي وخارجه ممن یحتفظون ببعض من 
تلك الاعمال لمؤازرتنا في هذا الشروع. اسهاما منهم في تأكيد وتعزیر 
دوره في نهضة الفن العربي الحدیث وریادته الرانعة ‏ تعميق العلاقة 
ما بين العاصرة والتراث في رؤية ابداعية. 


في ذکرد جواد لیم 


من مميزات جواد سليم 

من العبث ان ندعي ان للفنان الکبیر خطا 
واحدا قي السير. لقد كانت موهبة جواد. قي 
السنوات الاخيرة من حياته. في تشعب 
مستمر. كان برسم اغلفة لکتب اصدقائه 
(مثلا. لجموعتي القصصية «عرق» وکتابین 
اخرین لي: هصا«آدونیس, و«تمورق 
المدبنة» ومجمو عدان بصن را سم 
هما «أشياء تافهة» و«فيض»» ومجموعة 
«قصائد عارية» لحسين مرد ان. وديوان 
الجواهري, و«أغاني المدينة الميتة» لبلند 
الحی دی و ود ا اي 
ولاسیما الاقراط البدیعة. ویزین القصانئد 
بالرستوم التخطيطحة (كرشوه مهو زد ات 
لترجمات قضاند بلند الحندری) ویرسم 
الملصقات التي لاتقل جمالا واداء عن 
لوحاته. ویسعی في تنظیم المعارض الكبيرة 
(کمعرض الفن العراقي في ببروت عام 1957 ) 
ویصمم جداریات فسيحة تنفذ بالفسیفساء 


منظر طبيعي : زیت 50*70 سح (غیر موقعة) 


الزجاجية او مصغرات نحقيّة لجد اریات لم 
تنفذ مع کل ما يقترن بذلك من دراسات 
وتخطیطات. وال ذلك کله. رسم قي هذه 
الفترة عددا من الصور الشخصية التي لا 
یعرفها الکثیرون لانها لم تعرض في العارض 
وبقيت معلقة في بيوت اصحابها. 
هذه بالطیع كانت سنوات النضح. وقد 
اغتنت شخصية الفنان وتعددت آوجهها 
وتکاملت. وطفقت تجارب العمرتتد اخل 
وتتفاعل. وتغذي رؤياه على غراره العبقري 
الخاص. ولذا قان احسن الصور التي 
انتجها جواد سلیم ف عامي 1957 و 1958 . 
رسمها باسلوب لعله كان متوقعا منه بعد 
ذلك البحث الطویل, ولكنه ايضا اسلوب 
تخطى به الرسام النظريات كلها الى ضرب 
من التعبير الشخصي الصرف الذي شحن 
فيه تجارب حياته. 
جيرا ابراهيم حرا 
عن كتاب «جواد سليم ونصب الحرية» 


التصب التحریر . قلم رصاص مع الوان مائية . (غير موقعة.) 


/ 7 ®» / YE 2 


2 


بو 3 سم 


۵ اشکال زخرفية . الوان مائية (غير موقعة) مجموعة لورنا سلیم 


3 ال هت 


دج رل 


سر 49 ل ۰ 35 


سجادة بازيريك 
200x190‏ سم 


لعلنا لن نجانب الحقيقة ان قلنا ان قن النسيج السجادي قد 
عمراكثرمن اي فن من الفنون التقليدية الاسلامية. وذلك لانه 
وباساسه فن شعبي اصيل متمیزیجمالیته الخاصة وطواعيته 
للتطبيق. وباثر من هذا التواصل طوال هذه الفترة الطويلة من 
عمره فقد اتاح لنا ان نكتشف القوى والعوامل التي ساعدت على 
تطور الفن الاسلامي عامة وتطور اساليبه الاد ائية خاصة, كما 
يكشف عن تجانسه مع معطيات التراث الفني الاسلامي رغم 


تباين العناصر الشعبية والثقافية والفنية التي اکسبت كل 


صناعة السجاد 
ان العالم التقنية تشكل العناصر المهمة 
للتعرف على المصادر المختلفة للسجاد» وادراك 


طبيعة الصناعة التي يعتمد عليها فنه. ولذلك 
فلا مناصة لمن يريد ان يؤرخ لهذا الفن من ان 
يتعقب ويتفحص تلك العالم. 

وبصورة عامة يقسم السجاد الى نوعين بوبر 
وبدون وبر؛ ويقوم الاول منهما على سداة ولحمة 
ووبرء بينما يقوم الثاني على سداة ولحمة فقط, 
اما النول فهوعبارة عن اطار مستطيل یثبت 
بشكل افقي على الارض عند النساجين 
البدويين» وبشكل عمودي عند النساجين 
القرويين واهل المدينة منهم . 


ويلي ذلك قيام النساج بشد خيوط السداة 
بصورة عمودية ما بين رافدتي النول الافقيتين 
ثم يعقد خصلة ذات لون معين حول زوج من 
خيوط السداة. ثم يقص الخصلة حسب الطول 
المرغوب فيه.والذي يعتمد على كثافة نوع 
السجادة والذي يتراوح ما بين العشرين 
والثمانمائة عقدة للانج الربع, وكلما ارتفعت 
الكثافة قل طول الخملة وبالعكس. 

وثمة نوعان من العقد. يسمى احدهما 
«کوردز» والثاني منهما «سنة». وفي الكوردز 
تعقد الخصلة حول كل زوج متتال من خيوط 
السداة بحيث يحيط كل من نهايتي الخصلة 
بكل من السداتين وتتلاقيان عبرهماء والامر 


كذلك في «السنة 
زوج متتال من خيوط السداة غير ان + 
واحدة تحيط بسداة واحدة 
الاخرى من خلف السداة ا 
الامام. وتستعمل عقدة الكو 
السجاد التركي والقفقاسي وبعض السج 
التركماني, , كما تستعمل عقدة السنة في حیاکه 
السجاد الايراني والهندي والصيني ۷ 
السجاد التركماتي, وهناك استثناءات من 

القاعدة كما في السجاد التركي البلاطي الذي 


يحاك بعقدة الستة, بينما يحاك سجاد السنة 
العقد 


» از تعقد الخصله حو 


تعدر الم 


2 شم تتقدم اد 


ردز في حي ` 


نفسه بعقدة الکوردز ومع ذلك فنوع 
یبقی من العلامات الفارقة الهمة. 


بع ان يتم النساح صفاً اوصفین من 
سا بامرار خیط او عدة خبوط من اللحمة 
الخ او واخرىء ثم یکرر العملية مع تغيير 
هات لينتهي الى وضع تصميم زخري. 
ليل اس الل ولخو أن نري 
]م يقلوم بصنع 1 ميمه خرفية 
اقل 1 e‏ 


۳ في النوع الثاني من ۳ و وبر 
وک وی ایا 
نا التصاميم الزخرفیه تنتج ب ر 
رة غي المتواصلة وذات الالوان المختلفة, 
ان يقطع مسافة معينة بين 
اس داة ثم یک رر مرة اخرى واخری الى ان 
بستحیل الى بقعة ملونة» وعندما یفصل خط 
عسودی بين بقعتين ملونتین نقع الى شق في 
النسيج بسبب عدم اتصال خيوط اللحمة, ذلك 
بالنسبة «للكليم» بينما في السوماك فان 
9 3 يخصل نتيجة لف اللحمة 
بطريقة خاصة» وذلك بامرار خيط اللحمة امام 
اربعة من خيوط السداة ثم خلف خيطين اخرين 
فبتشابك التطریز ويصبح بشكل عظم السمك 
000 الات اقات بين صف وآخر. 
ربعد کل صف او صفین من اللحمة التطريزية 
يمرر النساج خيط لحمة بين خيطي سد اة لیهب 
النسيج قوة ومتانة, وثمة نوع ثالث من السجاد. 
غبر الشائع؛ بدون وبر ويتميز بتطريزه البارز 
الناتع عن نسيج خيوط اضافية على نسيج 
الكليم. 

والواد المستخدمة في خيوط السداة واللحمة 
في في الغالب من الصوف ويليه القطن فالحريرء 
ويفضل النساجون الايرانيون القطن بينما 
بميل النساج التركي والقفقاسي والتركماني الى 
لصوف, وتكون المادة المستعملة في الوبر على 
الاكثرمن الصوف, وقد يستعمل شعر المعزووبر 
الجمل والحرير في بعض الاحیان, وتعتمد جودة 
الك وف عل نوعية الاغنام وطبيعة عشبهاء 
دی ارتفاعها, وتوجد احسن الاصواف في 

الهضاب والجیال کالصوف الترکمانی والكرد ي 
جات الوان السجاجید القديمة من غمس 
الاصواف المغزولة في اصباغ مشتقة من مواد 

:2 فجاء اللون الاحمر من جذر نبات الفوه 

لمن رة القرمز. والازرق من اوراق شجرة 

النيلة ۲ 3 ۳0 

5 "والاصفرمن عدة مصادر منها زهر 
كم والزعفران وقشور الرمان. والبني من 
* البلوط او قشور الجوز او العفص والاسود 

٠‏ البلوط اولون العنز الطبيعيء والبرتقالي 

درق الحنة اومن خليط ورق الكرمة وجذر 
نه ؛ وهناك الوان اخری يمكن الحصول عليها 

بالخلط ما E‏ 37 

بين عدة اصباغ. 
ي عام 1860 اخذت الاصباغ 


| 


صورة من مخطوطة لديوان 
الخمسة لنظامي . 
1525-4 
غلاف جلدي لمخطوطة 
مصورة من قبل بهزاد 


هرات 1488 


الاصطناعية الاوربية» والتي هي سهلة 
اجو ۱ 
وكانت النتيجة انحطاط مستوی الالوان لان 
اصباغ «الانالین» تتلاشی بصورة رديئة مخلفة 
وراء‌ها اشکالا باهتة ومشوهة علی عکس اصباغ 
الکروم الثابتة. ولا عجب اذن من ان لا نقع 
كلا هذین النسجین على تلك الارضية اللو 
والزخرفة التى الفناها في فترة الاصباغ 
الطبيعية 
التطور الفنی في صناعة السجاد 

ليس لدينا الكثير الذي نقوله في نشأة 
السجاد الاسلامي؛ وحسبه ونسبه, غير الاشارة 


Co.‏ ام 


ر 


کرمان - القسم الاول من القرن السایع عشر- 202×140 سم 


الى ان استعماله في تغطية الارض والجدران به 
كان شائعاً لدی العدید من الحضارات القديمة 
في الشرق الاوسط, وهناك جداریات رخامية عثر 
علیها في قصرسنحاریب بنینوی «6817705 
ق م» تظهرفیها تصامیم نستدل منها على انها 
تصامیم للسجاد, حیث یتوز ع السطح عل 
حاشية وارضية» ففي تلك التي عثر علیها في 
قصر اشورناصربال نقع الى حاشيتين تقوم 
الاولى على صف من زهر اللوتس والثانية على 
صف من اوراق منفرجة ومتصلة» ويحدد كل 
حاشية صف من دوائر وردية الشکل, وتتکون 
الارضية من مربعات احتوت دواثر كبيرة تتمثل 


الصيتية وا ۲ سن وكذلك؟ 
الساسانیون ومعاصروهم من مسيحي سر 


517 1ط رنتتجون 
وغب انتشار الدين الاسلامىء افاد 
من الفنون التي وقعوا اليها وطوروا فيه به 
يناسب عقيدتهم الدينية, فكان لهم اسلو 
الخاص بهم في الهندسة والرسم وا 
القرعية بما في ذلك نسج السجاد 
القرن السابع الميلادي وما تلا ذلك من القرون 


سهمت في 


لعرب 


نطلاقا من 


حيت نجد العناصر الرئيسية التي 


اب راز خصوصية ذلك الاسلوب في صنا 


و 9 
71 ينك 


ال الهندء ومع ما كان له من ملامح 
و قوب انات هذه التطقة 
ا ا كتا نتبين بجلاء مسيرة تطور لناصم 
لو التجانسة والموحدة التي أن دلت عل 
۽ ءفعل سرعة انتشارها وقدرة الاستيعاب 
والهضم واعادة التكوين التي تيمزبها تاريخ 
الثقافة والفن الاسلامي 
ویمکن ان تحدد مصادر الاسلوب الاسلامي 
ف فن النسج السجادي بمصدرین رئیسیین. 
الفن الساساني والفن السيحي الشرقي, اذ 
استصوت في انتاج السجاد مراكز النسيج 
القبطية تحت سلطة العرب في مصر ومنها 


شیراز - القرن الثامن عشر - 170*105 سم. > 


وال كردي القرن التاسع عشر - 92×58 سم 


:“رو فر وروي 
أ abin, tn‏ ۳ ۳ 


كليم ستة - القرن التاسع عشر - 157×120 سم. 


الاسكندرية والفیوم والفسطاط واخمیم؛ وم 


بعد “فقن اسکندم» اللا نخان 
«-1258» العدید من النساجین الاقباط, وقد 
تواصل هذا التراث في العهد الفاطمی 


1171-9698» في کل من مصروالعراق وایران 
ویلاحظ بجلاء اثر التأثير القبطی على السجاد 
العربی الذي وجد في الفسطاط حیث تتداخل في 
اشکاأله الزخرفية 
والكتابة العربية 
وف العهد السلجوقي تطورهذا الفن تطورا 
رائعاء اثر استیلاء السلاجقة على الشرة 


الاوسطفي القرن الحادی عشر قبائل تركية 


الهندسية والزهرية الخطوط 


انحدرت من سهول الکرکیس في ترکستان 
خربية ‏ واقامة دويلتين لهم في ايران وترکیا 
سقطتا على يد النغ‌ولین» الاولى في اوائل القرن 


الشالث عشر ا اواخر القرن الرايع 
عشر. ثم خلف السلاجقة في الحكم امراؤهم من 
النتسبین الى «عطابيك» وحاملي لقبة والذين 


وداضفهان» راا 

وفي هذه الرحلة ابدی الفنانون والحرفیون 
من ضع 1 
تطوير التراث الفني وعلى الاخص في مجال 


ات الادائية ما كان له اثره فى 


1 - عقدة الکلیم , 2 - عقدة السوماك 


استخدام العناصر الزخرفية واهمها «العربسة» 
التي بد ات بنوعيهاء الستقیم والد اثري منذ 
اوائل العهد العباسي ووصلت الى اوج نضوجها 
في القرن العاشر, وقد كان للفنانین السلاجقة 
دورهم الهم في تطوير تلك العناصر الزخرفية الى 
نقوش متقنة في زخرفة المخطوطات والانسجة 
والمعادن والاعمال الخزفية والجصية؛ وکان 
اسلوبهم يتميز بكونه سطحا زخرفيا مقسما الى 
اقسام هندسية متداخلة ومتعاضلة باشکال 
نجمية اوثمانية وقد امتلأ كل منها بتلك العناصر 
ار 

ولم یعثرلحد الان على نماذج من السجاد 
السلجوقي في ايران» بل في ترکیا على شکل قطع 


عقدة الستی 
مبعترة نتواصل من خلالها مع نماذج لحواش 
تتحل بزخارف اعتمدت الخط الكوقء بیتما 
توزعت الارضية وتقاسمتها اشکال هندسية 
صغيرة ومکرورة» وقد اصبحت هذه الاشكال 
معروفة وشائعة في نقوش السجاد التركي 
والقفقاسي في الفترات التتالیة. 1 
ویوم ان سيطر الغول على الشرق الاوسط 
واقاموا دويلة «الخان» جعلوا من بغد اد عاصمة 
لها ومسکنهم الشتائي ومن «تبریز» الوطن 
الصيفي لهم. وباعتناقهم الاسلام ویما 
تواصلوا معه من ثقافتهم مالوا اكشرفاكثشر 
لتشجيع فنونهم وجمعوا في بلاطهم نخبة من 
الفنانين والحرفيين من جميع انحاء 
الامبراطورية الاسلامية, وذلك بالاضافة الى ما 
جلبوا من الكهان البوذيين والفنانين الصينيين 
الذين لم يخف المغول اعجابهم بثقافتهم وقد 
كان لهؤلاء الفنانين اثرهم على تطور الفن 
الاسلامي. وقد اتسم فن زخرفة المخطوطات 
وكتابتها ورسمها ببراعة متميزة» ومن الجدير 
بالذكران هذا الف نقد اذری التضامیم 
الزخرفية للسجاد في العهود التاليةء وهناك بضع 
قرائن مغولية تحتوي بعض صفحاتها على 
نقوش هندسية مجردة تتآلف فيها العربسة مع 
الدوائر والمثمنات الوردية او الاشكال الزهرية. 
واذا ما عقدنا مقارنة ما بين السجاد المغولي 
ومثيله الصنوع في ايران لتبين لنا وباجلى 
الصور كيف تتلاءم وتتواعم العناصر الاجنبية 


لتخلق منحى اسلوبیا متميزا بخصوص 
في بعض القطع السجادية المغولية الم 
رسوم السنك من بداية القرن الثالث عد 
الزخارف تتكون من اشكال هندس 
وبسيطة . نقع الى نموذج تظهر فيه الحاث 
شكل صف من الاسطوانات. بينما 
الارضية لاحتواء مربع في الا ویداخل 
في كل زاوية من زوایاه مثلث وترتبط ۱۱ 
الاربعة بصلیب. 

وقد شاعت هذه التصامیم في السد 
التركية ما بين القرنين الرابع عشر وال 
عشرء اما السجاد المغولى المصنوع في 
والمزين بالرسوم التقليدية للقرن الراب 
على مثل مافي «دموت شاه نامه». فقد كانت 
درجة كبيرة من التعقید والصقل. ففي 
النماذج نری حاشية مكتوية بالخط ال 
وارضية مقسمة الى مريعات صغيرة یحتو ی 
منها على شكلين بيضويين متد اخلین, و 
نماذج اخرى مصورة في مخطوطة | 
«كرماني» حيث نرى سجادة بحاشية كد 
بالخط الكوفي وارضية مقسمة الى نج 
ومتمنات. وغيرها تقوم على نجوم مثمنة ومكرد 
ومرصيطة بسلسلة من العقد التواصلة. وهذ 
الاك ف دن الک میم التى دخلت الفر 
الاسلامي عن الصين» مع ما دخل اليه مر 
الزخارف الاخرى المشتقة من صور للزهور ا: 
الطيور والتي شاع استعمالها في غيرمجال مر 
الجالات الفنية الاسلامية اضاقة الى شیوعپ 
في السجاد. 

ويوم ان حل التيموريون محل المغول ف 
الشرق الاوسط عام 1380 واصلوا رعايتهم 
وتشجيعهمللقنون وعلى الاخص فن 
الخطوطات, واصبحت سمرقند وبخاری وشیراز 
وراه دراك زقنية مهمة: وکان ما وصلت اليه 
زخرقه الخط وطات من جودة متميزة في القرن 
الخامس عشر ان اشرت بدورها على نقوش 
السجاد الى جانب استمرار التأثير الصيني وعلى 
مثل ما نجده في نقوش الکتب التیموریه من جع 
ما بين العناصر الصينية والعناصر التجریدب* 
الاسلامية, ما بين صور الازهار والطیور وشرائط 
السحاب وما بين الاشکال الهندسية التداخل 
والخطوط الزهرية الحلزونية.. الا ان ثمة تغیرات 
وتحولات 0 5 ب تدزیجی | ال هد« 
الزخارف وتنتقل بها من العربسة الهندس 
ذات الخطوط | لستقيمة والتي تتميزبها الزخرفاً 
المغولية, الى العربسة الزه رية الصفدب 
0 اند و الاداني واضحا 
ا 0 شن را الذي تتالغ 
تصاميمه من حلزونيات زهرية ترافة 
تشكيلات دائرية ا وتتوسطها طره كما هو الحال 
في تصاميم الخطوطات. ویوم ان انتقل بهزاد ۵ 
عام 1610 من هراة الى تبرين: عاصمة الدولة 
الصفوية الجديدة انتقل معه هذا الاسلوب 


عشاو ط4 ترکیا - اوائل القرن السابع عشر - 
686x227‏ سم 


الجديد القائم على الجمع ما بين الزخرفة 
ااسلامية والنقوش الصينية» والذي اصبح 
بالتالي من العلامات الفارقة لفنون النطقة 
وللسجاد الصفوي ما بين القرنين السادس 
عشروالسابع عشروحتی يومنا هذا والتي 
كليو تماجید عدد من الراکز الهمة التى 
قام] الصفويون في تبریز وکاشان وهراة 
وان وما زالت انائعةيمجال 
00035 الذي لم يعد السجاد مجرد وسيلة 
ين لارض بل اصبح عملا فنياً يثير الاهتما 
1 2 5 
الكثيرين على اقتنائه في مجموعاتهم 
سل أوفي متاحف عامة في جميع انحاء 
1 1 ال لاحظ ان التصامیم الزخرفية لهذه 
1 جي اکثر تعقیدا وصقلا ودقة من 
ای الترى . ,2 
۳7 لتيمورية وتقوم انماطها الاساسية 
ات حلزونية اولولبية تتوزعها اوراق 
وة اشکالا عربسية متداخلة مع 
۲ ربیب متوارثة, ويمكننا تقسيم هذه 
4 ۲ الشكل التالي:_ 


ا 

اة الطرة الموجودة عادة في وسط 

٩‏ خراطيم ملونة مثل سجادة 
۳1 ۳۷ ۳۹۳1 5 5 

د وة حالیا ي متحف 

5 الحيوانات المصورة اما باشكال 

3 في حالة صراع ضمن احاطات 


04 سم 


كردية - حوالي سنة 7-1700 


3 نقشة الزهور المسماة بالهراة, وتتکون من 
اوراق مروحية ووریقات مسننة متكررة 
بانتظام على الارضية. 

4-نقشة اناء الزهور. وفيها يتكرر شکل 
الاناء والزهور على الارضية. 

5-نقشة الجنينة.. وهي على نوعين؛ الاول 
منهما تتمشل فيه صور النبات والاشجار 


القرن السادس عشر 


سجادة مغولية هندية - اواخر 
5 سح 


باسلوب طبيعي, والثاني منهما يمثل المنظر 
التقليدي لحدائق المنطقة حيث تقسم 
الارضية الى اربعة اقسام نتيجة تقاطع 
قناتين وتتوسطها مقصورة. وتتالف النقشة 
من خطين عريضين متقاطعين. ومثمن في 
الوسطواربعة مربعات متقابلة وتحتو ي 
خطوطاً تجريدية تمثل الاشجار 
6 نقشة تقوم على الزخارف العربية 
التجريدية. 
7_نقشه الصلاة, ولا تنتظم في نقوش 
محدودة. باستثناء ارضيتها التي يقطعها 
قوس يمثل المحراب. 

لقد اعتمد سجاد الدولة المغولية التي 
اسست عام 1526م في الهند على العناصر 
الرئيسية للزخرفة الصفوية, ومن ثم اخذ فنانو 
البلاط استحدات اسلوب مقولي خاص» 
فاستخدم الفنانون الهندوس ضروباً مختلفة من 
الاشكال الانسانية والحيوانية والنباتية مشتقة 
من اساليب الرسم المعاصرة لهاء والى حد بدت 
فيه السجادة وكأنها صورة تقوم على النسح. 

والامر كان على عكس ذلك في تركيا العثمانية 
اذ استمر التراثان السلجوقي والمغولي في تأكيد 
الطابع الزخرف المجرد وذلك منذ القرن الرابع 
عشر والى يومنا هذا ويمكن تصنيفه على الشكل 
التالي:- 
1-نقشة الحیوانات, وتتخذ عادة شكلا 
هندسيا تجريديا لطيو رد اخل مربعات ومثمنات 


9 


متكررة على الارضية. وقد شاع هذا الضرب من 
التقش في سجاد القرنین الرابع عشر والخامس 
عشر وكثيراً ما صورت في بعض اللوخات 
الايطالية والاسبانية 
2 - نقشة الزخارف الهندسية» وقد احتلت 
محل النقشة السابقة وشاع فیها شکل العین 
التکون من تد اخل وتقاطع الخطوط الستقیمة؛ 
او شکل الربم الذي يحتوي مثمنات تتد اخلها 
مضلعیات صلینله وسلسلة من معاقد مضلعة, 
وقد استمرت هذه النقشة في سجاد «البرگامة» 
والسجاد القفقاسی الحدیث, وثمة لوحات فنية 
لنخبة من الفنانين الاوربیین قاموا برسم مثل 
هذه السجاجید وعلى رأسهم هانس هولیاین 
الذي سميت باسمه «هولباین». كما وجدت لها 
مسرباً الى السجاد الملوکی الصری والسجاد 
الاسیاتی الحا للقن الکاعس عشر. 
3- نقشة الاوشاك, التکونة من طررونجوم 
متالفة مع زخارف عربية بخطوط مستقيمة 
تتناوب على ارضية حمراء ويطلق عليها اسم 
الاوشاك النجمي.. وهناك نوع اخریسمی 
الاوشاك الطيري ويتكون من دوائر وردية 
متناوبة مع زوج من وريقات عربسية تشبه 
الطير. 
4- نقشة الزهوروتوجد خصوصاً في السجاد 
البلاطي ويظهر فيها اثر السجاد الايراني 
5-نقشة الصلاة.. وهی النقشة المألوفة في 
السجاد الترکی هخد القرن الكامن عشر ولحد 
اليوم.. وتتمیز بحواشیها التعددة ويارضية 
یقطعها قوس اومحراب» بحیث یکون القسم 
السفلي منها خاليا من الزخارف. بینما یتسع 
القسم العلوي لاشکال زهرية مجردة وبخطوط 
1. كليم من الحي - االعراقي - القرن العشرون - 
6 سم 1 
2 سجادة تركية للصلاة - حریر مطرز على قطن - 
القرن الخامن عشر- 114*90 ستم: 
3 کلیم صلاة تركي ‏ حوالي 1800 - حرير وخیط 
معدني. 1 سم. 
4 جوال شيرازي - القرن التاسع عشر - حریر 
وخيط معدتي - 11033 سم . 
5ق - ترکیا - اواخر القرن الثامن عشر 
117x112‏ 
6 کولا - ترکیا - القرن الثامن عشر - 
5 سم 
7 عشاق نجمية - ترکیا - القسم الاول من القرن 
السابع عشر - 670222 سم. 
8 باندرما - ترکیا - القرن التاسع عشر. 
9.برگامة - ترکیا - القرن التاسم عشر - 
2 سم. 
0سجادة مغولية هندية - اوائل القرن السابع 
عشر - 152100 سم. 
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الاصناف الحديثة ۰ 

نظرا لاتساع مجال انتاج السجاد» ومنذ 
القرن التاسع عشر الى یومنا هذاء فمن الاجدی 
تصنیفه حسب مواقم انتاچه وج تقالید 
الشع وب النتجة. وان كان مثل هذا التصنیف 
يبدو اكثر اقترابامن اسالیب علماء الاعراق 
البشرية واسألیب الهواة العنیین بهذا الفن 
السجاد 
ل على نفسه تدنيا فتيا 


وبصورة عامة يمكن ان نقول ان 
العصری قد 
وصناعیاً. مع ما نقول بوجود نماذج فنية متميزة 
وان قامات عل متس aa‏ عر الاش لس 
قام عليها السجاد القديم والذي كانت معظم 
نماذجه تحاول ان تحقق لنفسها مستوى رفیعا 
بلتم بالاصول الفنية السائدة ويغري طبقة 
معينة عل لی اقتتائه والتباهي به »بينما اصبحت» 
وحتى احسن النماذج» من المنتجات الشعبية 
التي تجامل ذائقة امه ريدو غاا الال والسام 
من الاسلوب التقليدي ولذا مالت الى البساطة 
والتاشر الباشر بالفتون الشعبنة والبدائيةء واذا 
كانت مصادر الانتاج الدتي تسعنی جاهدة لان 
تحتفظ بانتسابها الى السجاد الملكي 
الک لاس كي رغم ما نالها من انحطاط في 
مستواها الصناعي والوانها وزخارفها وذلك 
بسیب شدة اقب‌ال الاسواق الاوربية علیها 
واتساع مجال انتاجها التجاري الکبیر التي لم 
تعد معهما الا وسيلة تغطية ارضية, فان مصادر 
انتاج السجاد القروية والقبلية كانت على 
العکس من ذلك لاتسامها بتلك الطراوة القنية 
الشعبية وبذلك الصقل العف وی والعرن 
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اللاواعي الذي یتمیز به الفن البد ائي 

وفك متس مواقم الانتاج للسجاد 
العاصر باربعة مواقع رئيسية هي انراق وترکیا 
وقفقاسیا وترکستان, ولكل منها خصائصها 
المعروفة. بالاضافة الى الخواص الفرعية التي 
تمیزمراکنالانتاج الختلفة ری اسان 
الايراني نتلمس کون الوحدة المميزة للزخارف 
هي النقشة التقليدية, اي الزهرة الصورة 
بخطوط مستد پرة , وتکون اما مكررة بانتظام على 
الارضية اومندمجة باشکال عربسیه اود اخل 
طرر وتقسیمات واقواس, وهناك عدة نقشات 
هريه 4 رئيسية منها «البوته» وهي على شکل 
کمتری منحنية وتظهرف انواع مختلفة من 
السجاجيد كالسنة والسارابند والكرمان 
والشبرازومنها «الهراتي» وتتألف من دائرة 
وردية محاطة باربع اوراق شبيهة بالاسماك 
وتوجد في سجاد الفرمان والهراةء ومنها «الكوكي 
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LILLIA IIIIII 
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اخضری؛ ویجد 


الاد المدتم 


تک ق السجاد البدری 
بخطوطها الهندسية المستقب 

من القبائل التی تتعاط 
و اند هی اما : 
ومع ذلك فكثيرا ما: 
التقليد الایرانی. 
السجاجيد الايرانية بالوا 


1-قازاق , القفقاس - القر 
5 سم 

2 سجادة التنين ‏ كوبا القوم 
عشر 223*167 سم 

3 قرباغ انفجار الشمس - القفقاس - الق 
التاسع عشر - 205*165 سم 

4قرباغ سحايية. القفقاس - القرن التاسم 
9 سم 

5.سجادة سلة من داغستان. القفقاس - نس 


00 آلفرن التاسع عشر ‏ : 4 
#تكة. تركستان - القرن التاسع عشير 
7.کوباء القفقاس - القرن التاسم عشر 

7 سم 


9 الت _ القرن الثامن عشر 


اللونة التناغمة والنسجمة مع 

360 

ی الرئيسية للسجاد الايراني تنحصر 
الاق الكيدية وکرمان فايس ور 

ا ذراسان, وتوجد في كل منها مراكز لبيع 

۲ اسي ن اي توالت عليه 

ااه التجارية منذ زمن د فقد 
۲ ى العديد من النقشات الايرانية وحتی 


اة زمرية وطرة بخطوط مستقيمة 

1 وف المناطق الكردية تنتح مدینتا کاروس 
وبيجاروالقرى المتاخمة لهما سجادا ذا طرر 
رة وبصياغات زهرية وهندسية متناوبة, 
8 نسجا ونقشا ولونا ما هومن 
راف السنة: ومنطقة اراك عجمي تنتج 
الساراباند والساروك والجوشكان ومن اكثر 
انواعها جودة الفرمان والكاشان اذ لا يزالان 
8 إن افظا على منستواهما القديم فنا 
وصناعة؛ وقد خص الكاشان بالاشكال الزهرية 
الطبيعية ذات التفاصيل الدقيقة. وفي منطقة 
کرمان فارس نستطیع ان ندرك مدى التباين ما 
بن صقل الکرمان الحضاري وسحر الشیراز 
ار دانی الاول منهما بتقشتها ال زه ری 
اطيعية وآنیتها الرتفعة واشجار السرووالطرر 
الحيطة بهاء والثانية التي تقوم بصناعتها قبیلة 
القشقائية وقبيلة الفشارية, بطررها الهندسية 
التي تند اخل معها وتحیط بها وریقات وازهار 
وطیور صورت بروّية هندسية مجردة» وتختص 
منطقء خراسان بانتاج «الهراة» و«المشهد» 
والاخبرة منهما تتميزبطرة تلفت النظر. ومن 


اجها ايضا السجاد الیده 


1 وکذلك التفاصیل 


وی البلوش, الشانه الالوان يبدو#كثر بروزا 

للسجاد التركماني بزخارفه والوانه الفاقعة وع ا الوقت الذي تتناغم فيه 

الاخض الله. الالوا وتتناسة الزخارف 1 
آضا شسجار ی الثانية» ای تركيا 5 E‏ السجاد التركي یکاد یکون 

قالصفة ااذ النقشة الذف ۱ 

الخطوط المستقيمة والمرتفعة عادة رة 

المحراب الذ وره کعنصر ته 


صورت باسلوب هندسى تجريدى 
ورصت على صفوف. ومن صفات الو 
وضوحها وبروزها بسبب من تباین البة 
اللونية. حیث تتجاور الالوان البراقة کالاحمر 
وا لاصفرمن دون التطلب| 
ال وف في ال اد الا رانی؛ و | ان معظم 


الا اع بقط ع ارضیتها ذات اللور الوا 
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مج جر جر و تج دعوم مر 


لوحت وا دة 


وزوایا تشكيلية وبذلك بظهر اصلها الغولي. اما 


قازاق - القفقاس - القرن التاسع عشر 158×116 


1. كليم من السماوه - العراق - 
عشر - 288×172 سم. 

2 قازاق , القفقاس - القرن التاسم عشر 
1 سم. 


اواخر القرن التاسع 


افراد من قبائل «البوروك» التنقلة في کل انحاء 
ترکیا؛ ومعظم هذا السجاد خشن اللمس 
وثخینه .وبوبر اکشره من شعر العز؛ وبما ان 
معظم هذه القبائل كردية الاصل, فقد طغت على 
زخارفهم الاشکال الزهرية والهندسية ذات 
الخطوط الستقيمة والمألوفة في السجاد الكردي 
في المناطق الاخرى. 

اماسجاد المنطقة الثالثة اي ذلك الذى 
تصدره وتنتجه الناطق القفقاسية الواقعة ما 

بين البحر الاسود وبحرقزوين» فقد تأثر 
بظروف تاريخية واجتماعية وشعبية متعددة. 
ففي البدء ء كان التأثير الايراني» واضحاً عليه مع 
وجود العناصر السقيتية ضمن اسلوب متميز 
ومتطورلرسم الحیوانات, ثم كان للسلاجقة 
الذين غزوا المنطقة في القرن الثاني عشر ان 
تركواثراً لا يمحى على فنون المنطقة وخصوصا 
على زخارف السجاد القفقاسي, وما بين القرنين 
السادس عشروالتاسم عشر خضعت هذه 
الاقالیم مباشرة للحکم الايراني وازد اد تأثير 
الفن الايراني علیهاء وجل اهل هذه النطقة هم 
من الارمن والجورجیین والتتار» ومن بعضص 
القبائل التركية والايرانية الاصل. 

وه وق غالبیته نتاج قروي وقبلي یسهل 
تصنيفه ضمن انواع من الخواص المحلية 
والشعبية ورغم انتشار الصیغ الزخرقية 
ال هه وتات ده 1۱۳ هه واشتد دم 
التواصل التجاري فیما بینهاء وباتر من التأثير 
الترکی والترکمانی فقد شاعت في زخارفه 
الاشكال إل هی فده ار ا 
تشب فده بات رامین الاک [دیرانی الاشکال 
ال زه رية مستديرة الخطوط, كما هي الحال مع 
نقشه سجاد «الکویا» القدیم وسجاد القراباغ 
الا وی ووه عا یمکن احمل الضفة 
الرئيسية لهذا السجاد بوضوح التصامیم 
الزخرفية فيه وبتباین وتناغم الوانها البراقة 

ومن اشهر انواعه الموجودة. سجادة التنین 
التي امتد بها العمرمن القرن السادس عشر 
ولغاية القرن التاسع عشرء وتتألف نقشته من 
ES‏ إن متفرطة ربو اخله وريقات 
منفرجة ورسوم لعدد من التنینات, وق بعض 
الاحيان تصور وهي في صراع مع عدد من طيور 
العنقاء الخرافية: وبذلك تومي لاشرمن 
«سقيتية» وايران في ذات الوقت, وهناك نوع آخر 
يعوب بتاريخه الى نفس الفترة حيث تأثرنساج 
كوبا وشروان بالزخارف الايرانية وما طوروا في 
نقشات الوريقات والزهور المتكررة. 

ويبقى صحيحاً القول بان الكثرة الكاثرة من 
انتاج هذه السجاجيد يعود الى القرن التاسع 
عشر ويستمر ليومنا هذا ویصنف عادة حسب 
مناطق انتاجه في قازاق وقرباغ وشروان 
ود اغستان وباكووكوبا. وثمة انواع اخرى 
يصعب تصنيفها وافرادها بخصوصية خاصة 
مثل لكنجه وتاليش وموكان. والارمن معروقون 


الملامح التي نجدها زاق و 
0 ك دوعان اخران يعور 

21100 ات ویسمی الاول 
الس 
نوها تالف من طر 1 
بخطوط مستقيمة كاشعة الشمس 
0 رتسا كو ن طرر النوع الخانه 


وتحتوي على شكل 


٠‏ والثانى «شريط الس 


رهمحرفة عر 


قرط السحاب 
وتصنع سجادة شروان في اقل 
الواقع في الجنوب الشرقي للقفقاس وهن 


السجاد وكلها 


وت من هد 


صلاة بارضية بیضاء مقسمة يعدد 
الاشكال المعينية وق كل معين 
من السجاد المتميز. 
بمديتة «كويا» تصتع وتنتج انوا ع أخرى ء 
السجاجيد قات الملامح الخاصة, الا ان ء 
الصعب تصنيفها على ميدأ ثابت لاختلاف 
اسمائها التجارية والسوقية مثل: كجي جي 
وزیوا وبربدیل ۲ 
والمنطقة الرئيسية الرابعة والاخيرة في 
ترکستان» وکل سجادهامنسوج على ايذي 
افراد من قبائل رحل عاشت منذ القرن التاسع 
عشر في تركستان الغربية, بين نهر الاوکسس 
وبحرقزوين» وتتميززخرفة هذا النوع س 
السجاد بالاشكال الهندسية الصرفه. مد 
نستدل متها بان مصدرها الاصلي ینتسب ال 
الا ابر راز وحدة الزخرفية فيه تكد 
تکون مقتصرءة على «الگل» وهو نقش هیر 
خصوصیته وقرادته ویقوم على مثمن في د 
عربسة بشكل ورديء ولكل قبيلة من ن كلك القبائل 
مكلهاء الرئيسي الخاص بها وتنوعاته الفرعية 
«فگل» قببلة اة نستدل اليه من خلال مثمن 
مقسم الى اربعة اقام وید اخله شكل لورقاً 
لك لس ]زول ممن منبسطويداخله 
0 , ودكل» قبيلة «اليومود »نوش 
معيني, بينما «الكل» ا م 1 
من ورقة برسيم ثلاثية ونجم؛ وا 
ماه بسيطة وارضية 
حمرا 2 | وف من زهو «الكل* 


زهرة مجردة وه 


وق التاطق التحيط 


وج مه و سا نان و TIL LITTLE‏ وت م م صن OTE COO TOT TTI‏ 


ج 


«اماماممعء مع وه و لل lee‏ 
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الل ا ا ا ا ا 0 وم و وه 


یومود - ترکستان - بداية القرن العشرین - 284*181 سم. 


الاصالة والنبل. 


بصورة رئيسية متكررة وبینها زهور دگل فرعية 
بالوان حمراء وزرقاء وبیضاء. وثمة نموذ ج ثان 
هو«باب الخيمة» ویترکب من عدة حواش ومن 
ارضية ذات اشکال هندسية مکرورة ویقسمها 
صلیب ولذلك سمیت پاسم «هاجلوء.. وباثرمن 
الزخارف والالوان التقليدية يبدو التماثل في 
السجاد التركماني تماثلا مملاً؛ ومع ذلك 
فلصنعته الرقيقة والوانه الموقرة بعض شفيعه ق 


الزخرفة والرمز 

على الرغم من التنوع الكبير والظاه رفي 
زخارف السجاد الاسلامی, وباثرمن اختلاف 
الازمنة والتأثیرات الحلية والشعبية والترائية, 
فثمة ما یوحده بقوانین وتقالید وادائيات مالوقة 


منها: 


اولا: ان التالیف الزخرف القائم في داخ 
الصوری للسجادة یقوم اما عل اش 
أو على عربسات. ۷6 
ثانيا: تكون الخطوط في كلتا الحال, 
باحدی الصفتين: الاستقامة او الاستر 
الرخرفة تبعا لذلك فقد تتسم ری 
متداخلة اوباستدارات خطوطية 
حلزونیات متشابكة. وعلى مثل ما 
الزخرفة الكتابية حيث ما خط بالکوز 
باستقامة حروفه. وما خط پالنس 
باستد ارتها 

قالقاً: الاشكال تتصف بکونها اشکال 
او اشکالا مقتبسة عن الطبيعة. ومني 
ثلاثة انواع من الزخارف: الهندسی 
الطبيعي.. الطبيعي التجرید ء 
کو امام خطوط ۲ 
۰ رة تومی آلى الطبيعة عبرتحوي 
وتجریدها من وضوحها الظاهري 


رایع ويظل الجهد الزخرذ 


هوجوهر العريسة:. ویما ان | 
حتفت وراء التغي 
الخانية تقوم على ميدأ الايقاع. 
٩‏ فا ره السجاد قحسب با 
القن الاسلامى على اختلاف ا عها 
آلخطوطات. قالاعمال المعدنية» فصن 
الخرق: فالخط العریی.. و ذا قلا یمکن 
نتعرف الى جمالية سجادة ما من دون ان تک 
لدينا القدرة على تتيع ایقاعها الاساسي خلال ° 
التغييرات الخطية واللونية للوصول الى حيذ 
ادراك التوازن ما بين التكرار والتغب ل 
ادراك لذلك التفاعل الباطنى ال 
القاعدة الرياضية الى قيمة فنيا 
يكون لتلك القيمة الفنية من معنى في الد 
الرمزية . 

وهذه الدلالة الرمزية تمد نفسها في بعديد 
فاما ان يكون الرمزتمثيلياً عندما يوميء * - 
طبيعي الى مفهوم ذهني» او ان ي ر ری 
تج رید یا پستان میدهاروحا مرف ریم 
النوع الاول بحکم طبیعته ف ار 
الت وإ رى للمظاهر الطبيعية وعبد تج 
الب ريدي لهاء كما في الصراع بت 
والتنين المتوزعين في رمزين متناف ي 
والشرء وق سجاد «كوباء المنتسب الك لد 
السابع عشر كان التنين مركا 
ثم اخذ ق الفترة التالية يبدو اكثر تجريد ٠‏ . 
شكل «5» وهوما نلمحه في النماذج ا 
وف نموذج من «سلة» يضيف النساع ن 
هذا الشكل ساقين مختصرتين ليرفع من 
الرمزية وليحكم الصلة ما بين ال رن 
والتجرید» وثمة تماذج لمثل هذه الح ين 


إقات 
ی دعر العديند من العا 


اة کشجرة الحياة التي تومي الى العمر 
الطويل والرخاء. والوردة التي تشير الى الحب 
۳ 3ك من الاشکال القتبسة عن الطبيعة 
ی يُمكن ان تذ على اساس من کونها 
5 وعلی الاخص في السجاد الايراني. ولکن 
قن القرض الرتيسي للمصمم هو التحویر 


05 سم 


هاجلو ترکستان ‏ وال 190 
155-0 سم 


والتحریف في الاشکال الطبيعية واختزالها 
لیکون له ان یستثمر حساسیتها وتجریدیتها في 
ان ول مثل ا 
الزهرية . 

وذلك على عکس ما نجد في الرمزية النقشية 
حیت تتمحور العناصر الزخرفیه حول شکل 


شروان . القفقاس القرن التاسع عشر 


مرکزي وضمن استجابة نفسية لفكرة فلسفرة 
تعلل التصمیم الجمالي الاساسی للعمل, فامئلة 
المريع او الدانرة اوالتمن التي تطرقنا الیها 
توحد العناصر الزخرفية في السجادّة من ناحة 
الرؤية الجمالية؛ وفي ذات الوقت تمد بنفسها الى 
ما یشدها لرمز ذهني فالربع رمز تقليدي للعالم 
بعناصره الاربعة وهي التراتٍ والهواء والاء 
والنار, والدائرة رمز للقدرة الالهية وللسماء, 
وتتمثل في المثمن القدرة على الدمج بينهما شکلا 
جمالياً وبعداً ذهنياً 

وعلى ما في هذه الرموزمن تسطيح للحقاكة 
الازلية: فانها عل مدی اعمق من الوم و 


مو 


التمثيلية. وانها تشكل القواعد الاساسة لاو 
ال زخرن الاسلامي عبر ارتباطها بایقاعتما 
الخاصة بها او تکرارها النظامي حیث یکون 
للم ربع والد اترة والتمن ان تتحد لتوجد اشكال 
اخری تنطوی على ما يؤكدها في التماخا 
والایقاع الآ وفین في الکشبرمن التصامم 
الزخرفيةء «کالند اله» التي تعني في الغ 
السنسكريتية دائرة ونقطة» والتی يقوم شكلها 
على دائرة في داخلها مريع وحيث یتفر ع صا 
من الرکزلیحد د اربع نقاط البوصلة التى 
تشكل بدورها مربعا اومعیتا بخطوط مترابطة, 
فعبر اطرکز تتوالد التناقضات وبه تنتهی ق 
حركة نبذ وجذب وهنا تصبح الد ائرة رمزا للکی- 


والریع رمزا للارض والعالم الاتساتی. E‏ 
الرکز یرم زالی اتخادهما في الكينونة العلنا. 
ویمکن القول بان «المندالة» هي اساس الوجود 
وقد خضبع هذا الرمز الى تأتيرات متعددج 
ووصل الى اقصى تطوره في «التبت كشكل قني 
وكطقس تأملي یرمز الى الاندماج الوجودی لحم 
التأمل فيها يقع في الذي يماثلها قيتبع ايقاعهَا 
الكوني الى المركز الكل ليلتقي بمركزه الروحى , 
وكما اشاركارل يونك فالمندالة متأصلة فى 
اللاوعي الانساني, وانها استمرت في الظهور ف 
مختلف الازمنة والحضارات بهيئات متنوعة من 
الشعائر والتراكيب والصور الفنية وق مرمى من 
الرغبة في تطوير الشخصية وتکاملها. 
ولغيرسيب اكد 
تفسير كيفية 


د يمكن اعتماده اسا 
تسرب المندالة الى التصا 
النموذجية في زخرفة السجاد الاسلامی, فقد 
كانت عتصرا اساسيا في تلك التصاميم كما هی 
الحال في شکل «الكل» وا 1 ٤‏ 
حال في لكل» والهاجلو التركماني وق 
طرة انفجار الشمس القفقاسية ومربع البرکامة 
ونجمه العشاق التركية واشکال الحديقة 
الايرانية, وهناك اشکال اخری اقل انتشاراء 
واخری غنية بالعربسات ذات الخطوط 
المستقيمة والتي تنتمي لهذه الانمطة . وف کل 
هذه الحالات تقوم القيمة القنية الرئيسية على 
الحركة الایقاعية النطلقة من الرکز والعاتدة 
اليه عبر التقاء الجانبین الرياضي والروحي 
لیکون من التزاوج الاتحادي ما تقام عليه 
احدی القواعد الاساسية للفن الاسلامي. 


اق 


حوار: تربل داغر 


عرض ق الصيف . 50×70 , 1978 


اعيد مؤخرا قي باريس طبع المجلدات 
الثمائية دجلة «كوبراء للفنون التشكيلية 
التي باتت مفقودة من الاسواق. وذلك عر 
منشورات جان ‏ ميشال بلاس, فیما بد 
العمل ايضا من اجل اقامة تظاهرة عالبه 
خلال السنة المقبلة تعيد تقديم هذه ۳ 
الفنية الشهيرة التي هزت اوروبا التشكياد' 
بعد الحرب العالمية الثانية : 

... وكوبرا ما عاشت الا سنوات معدود؛ 
(1951-1948 ), فما هي حقيقة هذه الحرك 
بين الواقع والاسطورة؟... عن هذه الاس 
وغبرها قابلنا الفنان الهولندي الكبير غيوم 
کورناي. القیم في باریس, احد مؤسسي ۵" 
الحركة. | 

كوبراء اولاء ليست الا تألیفا للحروف الاك 
0 1 له وا ما لدوروییة الشمالي“ 
التالية: کوبنه اغن (کو), بروکسل دا 
امستردام (1)... ونشأت كوبراء بعد الع 


نا 


© الثانية» لتؤكد التقاء تجارب تشكيلية 
فا الاسلوب والهاجس. 

الوقت كانت السوريالية: كتابة 
قد وصلت الى مأزقهاء الى طريقها 
ققد خفتت شرارة الابداع والخلق 
يات اتباع هذه المدرسة يلجأون الى 
۶ آپدعه المؤسسون. ويحق لنا ان 
لان اليست السوريالية, في نقضها 
ة قد وصلت الى تهاية 
«حیث أنها ما خرجت عنها (كما 
4 لاحقا) بل اقامت نظام الفوضی 


٩‏ شين الثاني (نوقمبر) 1948 في 
1 لقشاتون, الد انماركي آجیر جورن؛ 
8 ونت ونواریه» والهولندیون 
E 8‏ الحركة التي 
٩ 1‏ بل عصياتها على کل منحی 
7 وعصیانها على السوريالية. 


السوريالية «المثقفة». ان هؤلاء المؤسسين 
سیلتقون في هذه الحركة بعد ان شكلوا تيارات 
تجريبية في الفن في بلد انهم الأصلية: تيار 
«هوست» في الدانمارك» «السورياليون 
الثوريون» في بلجيكاء و«رفلكس» في هولند | 
كوبرا لن تعلن العصيان وحسب بل ستحول 
مت سد عن ما وصلت اليه الممارسة 
التشكيلمة الاوروبية. العقلانية والمنظمة, صوب 
الفنون الشعبية؛ المرذولة او المحتقرة: طيور 
حسلة, الوان حارة؛ حية وفرحة... ويستعيد 
الاسلوب «الباروكيء مجده في اوروبا (وهو 
اسلژب يخالف الاسلوب الاتباعي؛ نشا وساد في 
القرن السابم عشروتمي زفنيا بالزخارف 
والخزفية والحرية في الشکل). فما كانت 
توجهات هذه الحرکة؟ 1 
الى جانب تعلق الحركة بمفهوم الحدية في 
الفن, تمسكت «كويراء ودافعت عن الحاجة الى 
الانتفاضة والعصيان على السوريالية «العقلية» 


ودعت الى ممارسة فنية تنفتح على التقا! 


الفنية الشعبية. فاذا كان القن الزنجی تحديدا 


قد صار مصدرا لالهامات الحركة التکعيبية قان 


الغرائر الانسانية العميقة, اي اتنا صرنا نشهد 
اعمالا تعکس جنائن الطفولة الضائعة او 
المنسية... البحث عن الاحاسیس الاولی؛ عن 
المشاعر الاصيلة (اي قبل ان تلوشها «الحضارة» 
و التقدم»...) التي دقعت فناني «كويرا» الى 
السفرء خارج اوروبا خاصة, حيث يستطيعون 
معايشة والتقاط هذه الاحاسيس والمشاعر 
الاولى. بهذا المعنى يمكننا في الحوار الآتي فهم 
معنى ومقاصد الفتان كورناي في اسفاره 


ى 


العديدة لافریقیا, طالا انه یفضل «ناي الراعي 
هن بارخ لمازفيم: 
لفنانی «کوبرا» كانت الحقيقة لا تخرج الا 
من افواه الاطفال, الامر الذي يفسر اصلا 
تعلقهم بالنقوش والکتابات على الجدران حیث 
كانت تتحقق, وفق اشکال غير فنية بالضرورة, 
اوهام ورغبات ورؤى. ان الرسم التحقق ماديا 
سیکون شاغلا من شواغل الحرکة. 
فلنقراً :غدل امن شعارات الحرکد: 
- «الواقعية هي تفي الواقع». 
- «الذي بنکر السعادة قي الارض ينكر 
الفن». 
ات اوه جساة بدون لذ کی ی 
ف #الخضاره سل ال لاعت رمن 
الج" 
- «اجمل اللوحات هو ما لا يقربه العقل». 
الل هر ا عل الوا 
ان اطلاق الرغبات وحالات التخيل والحلم 
E‏ س انیا و نیضات موالني پوجه 
"مسبرة «کوبرا» بعیدا عن «الواقعیة». وعن 
سوريالية ماغریت ود الي ومیرو وفيني .. 
للتعرف كل هذه ال ركة ا احد 
کبار مؤسسيها انتقلنا للحوار مع غیوم كورناي 
في باريس طيلة جلستین» خاصة وان كورناي 
قليل الكلام جدا. قمعه لا نتعرف على مسيرة 
كك و بل عل متا الف الذي 
يمكن تقطيعه ق مراحل ثلاث: ابجدية «كوترا»: 
ابجدية الارض, وابجدية الارض والانسان. 
يهجس كورتاي دوما بفكرة الجنة الارضیه 
الضائعة: لذا تراه, للتکفیر عن خطيئته الاصلية 
بعد عصيانه في الجنة 0 د 
اصقاع في العالم (الاصقاع الافريقية) غير 
مطروقة كثيراء لانه في تلك الخد EE‏ 
اللمكر ع تفع ال آن تشع رهالاح اسیس 
الانسانية الاولی المرافقة لوجود الانسان في 
الجنة الارضية. 
لو نستعيد معك قصة حركة «کو برا» 
تاريخياء كيف تفسر نشاتها التاريخية بعد 
الحرب العالية الثانية؟ 
- الحرب العالمية الثانية احدكت تقطعة ثقافيا في 
اوروباء فانقطعت العلاقات بين دول وتخاصم 
با ككل ...ان اختلال التازت ا 
من اوروباء ومنها هولندا وطني؛ منع اصلا 
وجود الفعل الابداعي في السرسم خاصة. 
قالشاعرقادر في قبو اوملجاً غل التحلیق وابتکار 
الاجواء والناخات, اما الرسام فیحتاج دوما ال 
الوقوف على أرض ما وبحرية... 
بعد تحرر اوروبا واندحار النازية شعرنا 
بالحرية: فعقدنا العيد واصابتنا نشوة وسكرة 
من اجل التجدد . «كوبرا» كانت وليدة الحرب 
ا ا عقا بع 
سنوات من اک والانغلاق والانزواء . حين 
خرجنا من حالة الحرب والاحتلال شعرنا وكان 


E TA, ۶ 


الربیع اتی. 


اين كنت في الحرب وماذا كنت تفعل؟ 
- كنت في هولندا وعايشت الاحتلال. وكان 
قاستا, فالتازیون كانوا يعتبرون هولندا جزءاً 
من «المانيا الکبری» التي حلم هتلر بتحقیقها, 
فیما كانت فرنسا تقع خارج هذا الخطط 
الفاشي. 

قبل الحرپ كنت قد تابعت بعض الدروس 
الفنية ثم ما لبثت ان تركتها. وعشت في هولندا 
حياة سرية مخافة الاعتقال. 

ما الذي كان يحدد هذه الحركة فنياً. فیما 
عدا تلك الحاجة القائمة على التواصل بين 
بلدان تخاصمت فيما بينها وانقطعت عن 
بعضها البعض؟ 
- جمعتنا ابداعية قامت على العقوية. فقد اعدنا 
الاعتبارلرسوم الاطفال والجانین العقلیین حیث 
لاحظنا العفوية قي رسومهم. وقد كنا نحن في 
هولن دا نشعر بمثل هذه الحاجة اكثرمن غبرناء 
بعد ان طغت على الرسم الهولندي وقتها القيم 
الفنية ذات التوجه العقلانى“التى كان يدعو 
الا شی ل اس مرت اون 
التلائینات. نحن وقفنا ضد هذه الوجة وبدل 
الوعی والعقل اعتمدنا فقط على اللاوعی. 

هناك حكمة تقول بان کل حرکة جديدة 
تناهض ما سبقها. ما كنا قادرين ابدا على اتباع 
مدرسة موندريان: فقد وصل اسلوبها الى 
E E‏ قاتا الکو ال واسطین» حك 
اللاعقلانی هو الاساس, فقد فتحوا لنا ابوابا 
وارشدونا في استلهام اللاوعی. هکذا توجهنا 
للتعب بر عن الشاعر البدائية وعن الاحساسیس 
الداخلية: اي عن الستوی الذي لا يكون فيه 
الذكاء متطورا ابدا ... وكنا في ذلك نريد ان نبقى 
اطفالاء اي اننا ما كنا نريد تعلم الاحصاء 
والحساب. كنا نريد «تعلم» الذكاء... 

تبدو حركة «كوبراء متناقضة, على الاقل 
ظاهريا: فهي من جهة حركة اوروبية غير 
قطرية, وهي من جهة ثانية حركة تدعو الى 
نهاية عهد الجمالية الاوروبية القائم منذ 
عصور النهضة على عقلانية البناء الفني؟ 
- اردنا العودة الى الینابیم, الى الفنون الشعبية 
التي ما عادت تحضر فق ممارساتنا الاوروبية 
العاصرة. انها حركة اوروبية خالصة دون ان 
تنغلق على حدود اوروبا فقط اذ انها انتقلت 
ایضا الى امیرکا (مع جاکسون), ولکن بشکل 
محدود . 

لقد اردنا ان نکون اکثرتواضعا, اکثرقربا 
من الشعب, فيما كان الفن الأوروبي السابق 
علیذا فنا وجلا ارستقراطياء مشغ ولا 
بهندسة وبعقلانية خالصة... لقد كان قن 
صالونات: اي انه ما عاد یتتفس الهواء 
الشعبی. + 
ذا قصلت الك ود إلى مص اه و E‏ 
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5. كما فعل بیکاسو وبراك حين توجها 
استلهام الفنون البدائية. اي الاقل عقلانية 
فضلنا نای الراعی غلی بیانو ۷ العازفین : 
في 1947 سافرت الى هنغاریا حيث شاهدت 
رسوما لبول كاي وحصلت الصدمة الفنية 


5 


وم كي شکلت اتحسالي الاول بالعالم . 


۹ ۲ ؤية ما یخثفی خلف 
15 كلي هو الذي دقعني بشکل 

مد 1948 
۳ کد ردان 


لو 30 رهت س حجر 
تحقق فيها مته سم ج ٠‏ 
1 غغة لسجاد حت = 
لف ن, عدی 
الوح لفائية عن ممارسات وتقالدد هذه 
لقد كانت الصدمة فظيعة. غسیل کاس 


في مطلم هذه الفترة الجديدة سبقوم تكوين 


اللوحة عندی على طبقات صامتة ثم لا یلبث. 
بعدهاء ان یتطور اللون ويغتني وتتنوع طبقاته : 
متوصلا بذلك الى تقديم طبيعة معطاءة, غنية 
بتناقضاته ا اللوتية العديدة (حمراء 
برتقالية...). هكذا تركت الصحراء منحاولا 
التوصل الى رؤية استوائية للطبيعة. 


الا ان هذه الطسبعة الغنیه ستظ 


8 خالا الانسان والحیوا ۱ 
ليلا ۹ ۳ مار 
| الما 8 مفردا 
1 فيها والیه 
۱ ۱۳ 
تفه و ع | لهر ف اعما! 
واللون سيصبر اساش اللوچه ع 


العصفور هو المفردة الجديدة التي 
ستدور علدها اعمالك اللاحقة 


عصفور 3 


لائرة تحتاج 


تطبريناء قنما 


عصقو ر كلق و بطیر بحركة يسيطة وطییعیه » 


قابلة لتشکیلات عدیدة: رمز السلام؛ 


> الروح القدس في 


4 وهو ابضا الراه ف 


لوحات للفنان العراقي ضیاء 
< 


العزاوی بحضرفبها الخصفور ایضا: غبرراکد» 


حه اللوحة:وا لالوان؛ حاضر وغائب ق 


هل الحرية هي !وضو ع الكبير الذي 
اشتغلت عليه وهل هي الدافع السروحي 
العميق لمسيرتك الفنية؟ 
بن شرعت برسم الصحراء جغلت منها 
۲ ول الانسان فيها بحرية وسعادة 


لا بعنیتی . السعادة مُرتبطة بالحرد 
سرت بحفت ف الطبقات الحضارية 


العمدقة عن الًثار الاصلية. کفت کمن بنقب عن 
الاحاسيس الاولية:» هذه الى ما, عدنا نجدها 


عملبا الا خارج اوروب ا. لقد"هرمت اوروبا من 


كفرة ما تعلمت وه تجلس متقاعدة في مقعدها 
يي : 3 


دون أن تتمتع بامک انیتةالنظتر العفويّة 
والسحرية والتعجبة.صوب الاشیاء والكائنات 


الح تصط يها 


لو تشرح لنا تقنيتك الفئية 
-ما عدت ارسم اللوخات عل الحامل لانه 


یجبرنی عل اختیار الالوان العجنه فقم دون 
الالوان الرخوة. فحين ترسم على حامل وتستعمل 
لونارخوا فانه سيتساقط ویمتد بالضرورة في 
مساحات عل اللوحة ما قصدها الفنان اصلا 
اما الآن فانا ارسم واضعا اللوحة فوق الأرض 
وبهنه الطريقة يمكنني استعمال الالوان التی 
اشاء وبالطريقة التي ارغب. طریقتی الجديدة 
مح باقامة تعارضات لونية دون الخوف من 
ازج ها فیما نتيا 
قدیتی بسيطة وهریحه 1401 11 ا 


80 + 


×80 ,1978 ۸ 7 كورنا 
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ى اثتاء العمل , 1973 


هل تشتغل اللوحة بناء لاختبارات وافکار 
مسدقه 
لا كرة مسيقة..,اشتة اللوحة تدریجبا.: 
وتكتمل بدون ارادتي احيانا. احيانا اضع 
المفردات في لوحتي واذ بي اجدهاق محلها 
بحيث لا اتدخل مطلقا الالوضع توقيعي 
فانتهاء اللشیء یکمن في عدم قدرة عناص 
الشیء على التطور اكثر مما تطورت , اكثرمما 
«نضجت»۰.. فاللوحة احيانا «تنضمج» كغاية 
وتصل الى حد من «عدم التقدم» بحيث تكتمل 
مثى ترسم؟ في اية اوقات؟ 
- ارسم يوميا. اذا كنت محملا باحاسيس كثيرة 
لا استطيع العمل. احتاج الى صقاء ذهني» الى 
حالة من الحيادية. والاثارة تأتينى تبعا لتطور 
الشغل... فالرسم يشبه الجاز الاميركي: واحد 
يطلق نوتة, يتبعة آخر. ثم تتطور النوتة لتصبح 
لحنا ويحدث الانقعال الجماعي. 
انا ار ١‏ 


عرف العرب منذ اقدم الازمنة نمطين من المعايشة الحياتية, 
ذلك النمط الذي شد بهم الى الصحراء حيث الرمال المتوهجة 
باشعة الشمس المحرقة. والطقس الجاف. والمعاناة القاسية وهم 
يتنقلون باستمرار من مكان الى مكان بحثاً عن كلأ وعن ماء. حتی 
كان لهم بالضرورة ان يتآلفوا مع ما خف و زنه من اثاث في منتهى 
البساطة ومما يسهل حمله عبر هذا التنقل الدائم. وكان لهم ان 
تدق شخوصهم وان تتميز اجسامهم بالرشاقة لتيسر من حركتهم 
وتعززمن فروسیتهم, وما يمدهم بالشجاعة وحب المغامرة والکرم. 
وما يسم حياتهم بالرموز المختصرة المرتبطة بواقعهم اليومي. 


غطاء رأس مع حلي من الجزائر 


E EA ETA 32 يود‎ IO 


ونعطتا آخسوشد بهم ال حياة ۳ 
واحات وسواحل لېحاروانهار ا مخ ال 
السهول الخض. التي ١‏ ت ال 9 
العربية من کل اطرافها. بدء۱ من خليج العق 
وسهل تهامة . ومروراً بالیمن؛ فحضرمو: 
ثم سواحل عمان فاراضي قطر والبحري, 
بسهلي دجلة والفرات فسهول الشا ل 
وبالتالي فقد انعكست هذه الحياة بك 
خصوصياتها على اشكال ملابسهم واسلحتھہ 
وحلى نسائهم واطفالهم وما التصق بها م 


زايد الحلللك 


6 رف هندسية وزهرية وورقية محرفة بنزو ع 
6 رف ال جمالية الانسان العربي 
او ابة العملية عل الحاجة الى شکل مر 
اشکال الوجود الحر والرتبط بالطبيعة في أ 
6 لا یکسون للوصف الظاه ري 
سل الستلهم من الطبيعةء في الجهد 
اانشکی أن یحتفظ بحدود ه القاستة سوا 

اکان خطوط محراث او مجری نهر او وردة او 
دنا واوراقاء اذ انها خضعت كلها ل 
2 لتجريدية المتأصلة في وجوده الحر 


۰ 1 1 35 ۰ ¢ 
الت ۳15 3 , فالبسة الرجل العربی التقليدية تکاد تکون 
۱ ۱ 9 ي عبرها اطراف الصحار ء ابتة و في غالبية انحاء الوطن العربي 
نو هول لتتطور من خلا( كببر. ولمس غير نغومة الاقمشة وما داخله هن 
1 7 ۱ 3 جمالية طبة ارف منقوشة بمواد هعينة» ما يميز 
1 : ثقافیا, ولتنعکس الفلاح وما یمیزهما عن ابن الدینة: 

هذا ال ۱ 4 برا ن امن ی 


العادة محددة پسسروال ولك 


امراتان بزي شعبي من طرابلس (لبتان) 


الوطن العربی استخدامه بصورة عامة من 
متدیل للف قوع بعضه ا مرلت حول لاد 
و و[ ۳ عامة الناس والفلاحين 
وعند ساکنی الدن یشکل ضرباً من الزینة 


المنتشر عند 


التقليدية وعادة يكون اش رقيق وناعم 
تأكيدا لهذا المظهر التزيني. وف جميع الاحوال 
لا بد من غطاء للراس متميز بالتواضع الموحي 
بالاحترام 

ومما لا شك فيه ان اثر التداخل الحضاري 


عة هه ۲ 0 هب 
۳ هو مھ ۶ 

N ۱‏ 
ر ف عرد تی تفی باغراضر 


مر ن الحرقة, والعباءة 
بعد ذلك كله من الاليسة التی تعتمدها الراة 
كما يعتمدها الرجل, وذلك منذ اقدم الازمنه 


ومن متعمات الزي العربي الرجاليء وما 
رافقه من نماذج الاسلحة کالسیوف والخناجر. 
وتتسم مواصفاتهسا للعدید من الاشکال 


والانواع التي وقعت الى موشرات کثبرة, ویبقی 


من السيوف الاکثر اصالة, ذلك السیة 
بانحناءة قليلة في شفرته, وقد عم است 


۱ ی ۳ 
اجزاء كثيرة من الچزيرة العربية. وهو 
الیمن من نماذج السیوف ١‏ 


ما السلاح الرمزی الحقیقی للرجل العربي 
فهو «الخنجر» وهو معلق بحزا 
حمله شائع في كل منطقة وان التخلي عنه مسال 


تمس الكرامة. ول ذلل فلا عجب ان ارتب 


التعامل به في العلاقات الاجتماعية برمو 


خاصء ذات مضامین بطولية ورجولية 
واجتماعية» وکتب الادب العربي ودواوین 
شعرائهم ملای بابيات الشعر التي تقغتی 
بصق ات هة | وخ افله نال دید من ال 
والکنایات التقديرية للسیف العربي. 

واذ | كانت الدلالات الرمزية للسیف والخنجر 
عند العربي مرتبطة بالقیم الاجتماعية کاقرب 
صددق له : واوق مصاسب» واحد وجه ات 
بطولاته الحربية العديدة. قان البرفسور «الن 
جاکوب» يرى في الخنجر رم زا لعضو الذكورة 
وقوة الرجولة» وه وما يذهب اليه بعض 
الفرویدیین الجددء انطلاقا من خصوصية 
موضعه وما تحیط به من حلقات تزينية یختلف 
شکلها وعددها من خنجر الى آخر. والخناجر 
الثمينة تصنم من الفضة اومن الفضة الذهبة. 
ویمکن, ان تصنع من الذهب ان كان حاملها من 
الشخصیات الکببرة. اما شفراتها فانها قد 
ترصع بمعادن ثمينة اوقد تحفر فيها کتابات او 
قد تطلی بزخارف سود قبل ان يصار الى شیها.. 
ولكن ومهما بولغ في اضفاء المظاهر الجمالية 
عليها من نقش وترصيع تظل على استعداد 
اس ال 


الالبسة النسائية 

وملایس القساء العربیات اکشرتنوعاً ق 
اشکالها واقمشتها من ملاس الرجال وذلك وقق 
الناسبات الخاصة لارتدائهاء وتأتي الوانها 
لتضیف الزید من الجمال اليهاء وعلی الاکثر 
تکون الوانها محدودة بنخبة صافية منهاء 
والشائع بینها اللون الازرق ولون الرمان ولون 
الصبار. واشکال اللایس النسائية تختلف 
باختلاف الناطق, غير انها جميعاً مصنوعة 
بط ریق متكيفة لطقس الص- براء القاسي 
و«الازار» یشکل منطلقاً رئيسياً للزي النسائي 
العربى في غالبية المناطق العربية؛ وقد ورد ذكره 
في الكثيرمن القصائد الشعرنة القديمة مما يدل 
على اصالته التاريخية: وهو عبارة عن رداء 
طويل مكون من قطعة قماش واحدة: ويتصل 
بالازار في الشكل العام «المرط» والذي يتميز 
بكونه رداء منقوشاً. 

والى تلاشين سنة خلت كانت المراة ترتدي 
الثوب المزدوج الطويل والذي يحتاج كل منهما 
الى خلائة 1 من القماش القطني الابيض 
والاسود واحياناً الازرق, المشدود من الوسط 
بحزام يطوى عليه ما زاد من الثوب والمفروض 
على اطرافه ان تمس الارض. اما الاكمام فهي 
كبيرة وواسعة ويستهلك عادة في صنع الواحدة 
منها قرابة مترين من القماش, وقد تستخدم 
الاكمام كغطاء للرأس عند خروج الراة للحياة 
العامة: وهي تنتهي بزاوية حادة. وان الكم 
الایمن اطول من الایسرمما يتيح للمرأة ان 
تغطي به رأسهاء بينما تظل يمناها حرة في 
تحرکها.. والمرآة الاردنية في المنزل تربط الكمين 


۳ اء راس من وسط الاردن 


a 


لز 

ا عى الاختلاط بشعوب 
ل الطابم الهندي الذي شا 

بش ملق الخلیج العريي 


72 الاردب 2 الطرن 
كدْلكَ الآمر بالنسية للملايس 
إرللساء اوللسهرات ت والحقلات 


امرأة من المغرب بملايسها التقليدية 


«الجمبية» مع غمده ونطاقه 


امناطق الاسلاميا 

وغيرهذه النما 
بالعتقد ات الشعبية, ما تتخذ لها 
الفضتة, او اشکالا هندسية مخنافا 


كله ۳ ۳ )۲ 
المثلث: ويرصع بخرز ازرق 


خرزة زرقاء كبيرة مطعمة بالذهب 


زي شعبي تسائي مع حلي من 
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ابریق مزین بورود مزججة زرقاء - نهاية القرن السابع عشر - خزف صيني 


المعرض اليابازي . 1600-1868 . لندد 


معارض الفن الياباني في كل مکان. كما هي 
سیاراتهم وآلات تصاويرهم والعديد من 
منجزات اليابان الصناعية. والحديث الصحفي 
عن فنونهم ومعمارهم وستائرهم ودروب الحرير 
يتواصل ويتلاحق من صحيفة لاخرى وعلى عدة 
مستويات في الدرس والتعلیق, حتى ليخيل للمرء 
ان ثمة رغبة مدروسة وراء ذلك» تسعی من 
خلالها اليابان الى ان تفرض نفسها واقعا 
حضاريا عالميا في هذا القرن. والى ان تکسر اي 
تحد يقف دون طموحها في غزو العالم اقتصاديا 
وفنياً وربما فكرياً وادبياً في يوم قريب. 

وانها اذ تعي ذلك تعي من ناحية اخرى ان 
خيبة الاوربي بحضارته المعاصرة وافلاسها 
وتشتتهاء ولجوءه الى البحث عن جديده في فنون 
العرب والاسلام وافريقيا والكهوف والاطفال 


12 


وحتی اعمال الجانین. لتتیح الجال وسیعاً امام 
تحقیق رغبتهاويكفي شهادة على ذلك ان 
انکلترا وحدها تعرفت خلال الاشهر الاخيرة من 
العام المنصرم الى نخبة من العارض اليابانية 
منها: معرض الکتاب الياباني في مكتبة التحف 
البريطاني؛ ومعرض الفن الياباني الحدیث في 
متحف «فیکتوریا والبرت» ومعرض الف عام من 
الياباني في قاعة كولناغي في بوند ستریت. 
ومعارض صغيرة هنا وهناك, وذاك بالاضافة الى 
الاحدى عشرة قاعة فسيحة من قاعات 
«الرويال اکادیمی» التى اتسعت لاحتواء 
القسم الاول من «الفن الياباني خلال 1600 
8 . ما بين 24 اكتوبر و21ديسمبر والقسم 
الثاني منه الذي افتتح في 28 دیسمبر واستمر 
لغاية 21 اکتوبر. 


وخلال کل ذلك فكمة من زاح یبحث في اصل 
الیابانیین وهناك من لا يرى في فنهم غير الدرییف 
التقليدي, وبين هذا وذ اك من عاد 
مذکرات الهولندیین الذین سکنوا في الیابان 
بين القرنين السابع عشر والتامن E‏ 


اهمية دورهم في تعريف الاوربيين 

الياباني, وار هذا الفن على الکثیرین من فناني 
الانطباعية وما بعد الانطباعية, على مثل ما نجد 
في اعمال «مانيه» و«ماري كاسيت» و«بيسارو» 
و«سورا» و‌فانگوخ » و«گوگان» و«لوتريك» 
وغیرهم. ومن تلك دراسبة «اولیفر لامبي» في مجلا 
«السند ای تايم 1981-10/25 » تحت عنوان «ما 
تعلمه الغرب من الشسرقه. وما اوجزه هذا 
الکاتب» توسع به د ارسون آخرون عبردراسات 
مسهبة وكتب قصلت ق تلك التأثيرات من حيت 


ون ال ابانية وتراكيب الحجوم في الصورة. 
تور وكيفية استخد ام الف راغات وامتزاح 


آلار 
لأرضية بالوضو ع ولم يقتصرذلك ك عر 


و دول اوریا الغريية. اذ لا يزال مثل هذه 


البصوت يرد تالصحف اة تاش 
۱ 57 

لرسامین البولونین الجدد بالفن الیابانی وذلك 
ب#ناسبة اقامة معرض ياباذ ل «وارشيىي 3 


ني في «وارشو 


الاشهر الاخيرة من العام المنصرد 


9 يمي ١‏ 
ليخ الیابان المتسمة بالعزلة عن العالم حیث ل 


رية بحت ا وعسلى السرم من از 
وضات قد غلب علیها الطاب, ۳ 
الي الذي ي تمثلته نماذج الرشوم الجدا ا 
ولستاثرولراوح القن وانسلخة الساموراي 
سب الحفورة والابواب الزينة بالصو 
| بجرفیه. فا وان نتم هنها جمیعاً عمق 
i.‏ الجمالي والرهافة | الشيقة لدى الفرد 
باني ومدی تأثر حياته اليومية بسيب 
من تلك الطبيعة الجغرافية اعرسم عاش 


منضدة لتلاوة الکتاب القدس - آواخر 
مطلي بورنیش آسود مطعم بالذهب والفضة 
شاي یسمی «هاشیهایمه» . نهاية القرن السادس عشر. ۷ 


هوسودا ايشي - (1829-1756)- رووس تسم حستاوات في مدورة وغصن برقوق مزهر 


الياباني ٠‏ تلك التي تمد بعمرهاً الى نهاية القرن 
الشامن اليلادي» وتلك التي تمخض عنم ] 
منتصف القرن التاسع عشر بعد ان كان للیابان 
ان تخرج من عزلتها وان تتأثرفنونها بمعطیات 
اوربية جديدة لا تزال تتسع لغايات الفنانين 
اليابانيين الجدد» اقول اذا ما استثنينا هاتين 
المرحلتين, بسبب من تراثية الاولى الضيقة 
والتي لم تسعفها باعمال فنية كبيرة متميزة. 
واتساع تجارب فناني المرحلة الثانية وانفتاحها 
على مغامرات الفنانين الاوربیین او مسعاهم 
للم زج ما بن المعاصرة والتراث. فان لنا ان. 
نفترض ان قیام ذلك الح ی الشعري في العمل 
ا ابرزمقومات التجارب القن 

اليابانية ما بين القر التاسع والثامن عشر 
وهو ما نلمسه عبر آنا لای عمل مما 


احتوته قاعات هذا المعرض الکیس متوزعاً ما 
بين تلك النزعة الايمائية للواقع المتسمة 
بالايجازية الموحية, والرموزالتراثية 
والاسطورية: وایقاعات الطبيعة الجغراقية. 
واستخدام الفراغ الذي يؤكد الاشكال ویبرز 
حركتهاء وبين تلك الالوان المتميزة 


باحدهما الى استلهام النزوع الزخرق المتوا 
والاخذ اکترفاکد بماوقع اليهم من الصين 
والتشبه به خاصة ق المجتمع ع الارستقراطي 
الياب‌اني » بينما يذهب التیار ND‏ 
على الظاهر اليطولية وابراز اللامح الشخصية 


التاصلة يخصوصية واقعهم الجقراق 
والتاريخي. 
وللالوان حساسيتها الخا ف 


الياباني» تزدحم بها صوره وعماراته وستائره. 
كما تزدحم بهاقصانده وقطعه التخرية قان 
تأملنا صورة «اوکای ام اتو؛ الشهورة لعرية 
یسحبها تور لوجدن اما يمائثل عناصرها 
الانطباعية في هذه القطعة النثرية للکاتب «سي 
شانکون» حتی لكأن احدهما یترجم للآخر: «ولم 
يكن لعربتنا ستائرء وکان ضوء القمریغور عميقا 
في الداخل لحد یسمح لاي ناظر الیها ان يرى 
السيدة الجالسة فیها وهي ترتدي ثمانية 
فساتین قوق بعضها البعض, ذلك البتفسجي 
الخفیف ومن ثم القرمزي, فذ اك الابیض, وقوق 
هذا كله معط ف بتفسجی يلمع تحت اشعة 
القمرء وال جائيهاء الى جاتب هذه الحلوقه 
الرائعة: كان سائق العربة بسرواله القصبي 
ذي اللون النبيذي». انه يعرف كيف يوز ع 
الوانه في كتل محدودة تفرض نقسها على عين 
المتفرجء وكيف يلاشي حدودها بتدرجات لونية 
تتيح للخطوط والزخارف الورقية ان تبرزمن 

رکایان مزیسان برسوم لاراتب باه ۳ ا اس یداع 
القرن: الاين عش ن ان خي ا ۳ ری دس 
الپابان القديمة «کیپوتو» یحاول جاهدا لان 


يوسع للفنانين مجال التعبیر عن ترف الجتمع 
وجمال الحياة, كان ثمة فنانون آخرون يعيشون 
ضمن مناخ «الساموراي» الفرساني ويخشون 
من آن يفسد جو البلاط مشاعرهم البطولية وان 
يتأثروا بذوقه الفني ويبعدهم عن اصالتهم 
الروحية ويغريهم بتلك النشوة والشفافية 
الغنائية؛ ولكن رغم ذلك فقد بقي تأشيرهذا 
الذوق البلاطي المرهف سائداً على فناني 
«كيوتوء خلال القرنين الشالث عشر والرابع 
عشرالميلاديين وحتى بعد زوال عظمة الیکادو. 
والسعي من خلال هذا التأثير الى استنياط 
اسلوب من الرسم يقوم على اساس من ورقة 
بطول ياردتين تقريبا وبعرض قدم واحد » يحاول 
الفنان من خلال الرسم عليها ان يسرد مقاطع 
من قصة تعبيرية» تساعده فيه شفافية الالوان 
المائيةء والتي يحتاج الرسم بها الى قدرة تقنية 
عاليةلا متناهية يستطيع الفنان بهما من ان 
يتجاوز الوقوع في الاخطاء التي لا یمکن 
تصحيحهاء فاذا كان الرسم بالالوان الزيتية 
اسع لل ركام من الزن ما که من الیل 
والمزج اللوني البطيء واعادة التفكير اثناء 
الرسم؛ قالرسم بالالوان المائية هو على عكس 
ذلك تسافا امن یت فرك السا الا 
بالزمن ورصد المظاهر الخارجية يسرعة خاطفة 
لتاتي ضربة الفرشاة الدقيقة موازية لرؤية 
الموضوع و > لطالیبها وقادرة على 
اقتناص ومضات الوحي المشرقة بلمحات 
سريعة وهذا ما لا یمکن تحقیقه الا بدربه ومران 
الفتان الیابانی*ونوکدان قدرته 


شاقین یمیزان 
الادانية 
وتظل حقائق الاشياء بالنسبة للفنان 
الیابانی تتداخل امام ناظریه وتمتزج بظلالها. 
وه واذ لا بمعن الغ وتو شخ و 
لاكتشاف اسرارومعات که انا کیل ذلك 
لیکون على مدی اقرب من حقیقتهم الكلية 
المندمجة بکل خفایا الطبيعة وبحیث یکون کل 
شکل رما لحقيقة اعمق» وهذا ما يضفي على 
تلك المناظر الطبيعية ورسوم الناس والحیوانات 


مثل هذا الحس الشعري. فلا نماذ ج تقتدی ولا 
ظلال لنماذج وان ن الحقيقة بالنسبة له هي رحلة 
الوعي بينهما وتکثیف معطیات تلك الرحلة في 
لحظة الاستلهام الرائعة. 


واذا لم يكن لكل الموجودات؛ ومن ضمنها 
الانسان. حدود فاصلة فيما بينها. لم يكن 
بالقابل هناك منظورمحدد عند الفنان؛ فالبركان 
الک امن في باطن الارض نكاد نتلمسه في تلك 
السحبات والخطوط اللونية الملتفة على بعضها 
البعض وقد توزعتها جبال ووديان وبيوت وكأنها 
درك به دوم فد و شام لت 22 
لتنتهي بهاء بل هي مزیج متد اخل ما بين رژیته 
العينية ورژیت» التخيلية لهاء وهوما یفترض 
شیوع منظورین رئیسیین في غالبية الرسوم 
اليابانية, هو الرسم بمنظور «عين الطائر» حيث 


۳ 


تاکاساوا روسیضی( )1799-1764‏ تمر متو ا. حدر 


تلتقط الاشكال من زواياها الاكثر قدرة على 
تکثیف حضورها ما الصورة او في 
آخرها > وبصفة خارجة عن واقع الشکل في 
الکان المعين, والسرسم بمنظور:«السقوف 
الخلوع؟» حیث تمتزج الصورة البصرية 
بالصورة الوهمية لیتواصل بين الصورتین تطور 
الوضوع بمرماه السردي والقصصي. 

وبقدر ما توحي اعمال الفنانين الیابانیین 
بالقدرة الاعجازية في الصنعة الدقيقة 
والحساسة. كان يتحتم عليهم نسيان تلك 


القدرة وهم يبدعون اعمالهم الفنية, بحيث يظل 
لعدم الوعي بها ان يسهم في ابراز الروح الحية 
في الاشكال المرسومة وايصال ايحاءاتها الغنية 
الذي یستوجب مثل ذلك التلاشیء في ۳ 
والاندماج به, والا انعدم الاتصال الروحي ما 

بين قطبي العمل الفتي في التفرج والمبدع ' .وان 
الروح الملهمة للفنان لن يكون بمقدوها كما 
يقول «الن لامي ان ترتاح على اللوحة مالم 
يكن الفنان الياباني قد ترك ليده وفرشاته مطلق 
الحرية في العمل وبدون اي تدخل تفرضه عليه 


ارادته الانسانية المتهمة بالضعف وال 
تام واع لفکرة الوضوع, وان هذا 
رب من رسوم «السوماي» و ع عنه 
بف بامکانیته على اغناء الصور التد اعية في 
1 ك عبرما يشبه حلم اليقظة التبادل 
بين الطرفين 0 ب 
اس وم ای رين : 
الب وذيتة, قله انتاجهم في البدء بسبب مر 
اعتمادهم على ظروفهم النفسية الخاصة 
واستعد ادهم الروحي لاستقبال هبوط ۱ 
علیهم لابداع اللوحة الاکشر کمالا, وهو 
الذى ادى في النهاية الى استتمار الرغبة 
المتزايدة لاقتناء مثل هذه الصور واتساع مجال 
الاتجاربهاء من قبل فنانين محترفين وصناع 
8 ۱ سعوا لاستغلال الفرصة المواتية 
تجاريا وللتفنن في تزيينها وبهرجتها بالالوان 
العديدة, وقد ساعدتهم على ذلك موجة الرخاء 


الاشریاء والحکام الى تزيين دورهم وقصورهم 


بمزید من تلك الاعمال, والى استحداث ما 
يناسبها من اساليب جديدة: فكان ان خرجت 
الصورة من اللوحة لتحتل المقاطع الجدارية 
آلواسعة. والستائر ومختلف المجالات النفعية, 
حتى اوجدت الحاجة المتزايدة لاعمالهم ضرورة 
تشييد مدرسة «کانو» ليصار الى اعد اد جمهور 
. اللللة الصتاع» القادرين على تلبية 
الطلیات الد انمة. ما لتوسيع نطاق هذه 
الاعمال تجاریا. مما ادى في آخر الطاف الى 
انحطاط هذا الفن وتدهور مستویاته واتخامه 
بالالوان السمجتة, او اغراقه في بحر من اللون 
الذهبي الفاقع بحیث لم يبق له ما يحفظ له 
أهميته غير الشهادة لقدرة الفنان الياباني 
الادائية وضريات فرشاته المعززة بالثقة العالية 

وبانحلال هذه المدرسة وتحولها ‏ الذي لا 
یزال قائما ‏ الى فن تجارى قامت في اوائل القرن 
السابع عشر مدرسة فنية جديدة لقيت مند 
ولادتها الكثيرمن الاهتمام الزائد بها ومیل 
الئاس اليهاء وقد اطلقت على نفسها اسم «اوكي 
بويا» واعتمدت في برامج عملها مادعته 
باستیحاءات الشكل الحر الذى يستوحي في 
الدرجة الاولى الحياة اليومية ويعبر عن مختلف 
الاجواء اليابانية الحلية في رصد لدقائق من 
صور الواقع التقليدى المتوارث عبر استعادات 
ستمرة لمقومات التراث الفنی الياباني في 
السرسم من لون وحركة؛ وعن هذه المدرسة 
انبثقت فكرة الطبع الياباني الملون الذي لا يزال 
زو العالم, ویعتبرمن السمات البارزة للفن 
الیابانی. هذا الفن الذی اكد على ان الفنان 
الياباني بقدرما كان صانعاً ماهرا كان له من 
طبيعته الغنية بالمظاهر الجمالية وحیاته وتاریخه 
غررهمن كونه رافدا مهمافي تاريخ الفتون 
التشكيلية العالمية العاصرة, لانه عرف كيف 
يزاو 


] دان الصنغة والعفوية ۱ 


مایکل جورج 0 اند 


جوكين (رداء بأكمام قصيرة في فترة أيدو المتأخرة) من الحرير الا 


كوسودا (رداء بأكمام قصيرة) من الساتان ومطرز بأزهار ‏ فترة إيدو المبكرة 


اسل هد 


يبت ريفى في وادي في المغرب 


قد ت و الک 


العماري «جا لعمار الطينى 
ا 
لذي افتتح مؤخ حلق الصتاعی 


في مركز بومبیدو بباریس عا 


الاختزال لاهمیته بالنسية رين ممن امو 


باریللل 


اقا ا ت س 


بل بسیب ما انی من ازمة في الطاقة وارتفاع 
تکالیفها» فقط وعلی الاخص لدی مهندس کجون 
- الشرف العام على تنظیم العرض الذي 
سترجع عبر هذا العرض سنوات من الجهد في 
البحث والتحقیق وعقد القارنات واستعادة 
ذكرياته الخصبة لتأملاته الطويلة في الابنية 
ا لمغربية طوال فترة مکوثه مسوولاً عن الدراسات 
المعمارية في الغرب». وان الحنین الى الماضي: هو 
عند هذا الهندس كما عند الكثيرين غيره من 
مفكري وفنانى وادباء هذا القرن. ظاهرة 
استوجبها اختلاط القيم وضياع القاییسر 

وقسوة الحدود وثقل الواقع الصناعي مما مد 
عير سبيل الى فنون البدائيين ورسوم الاطفال 


وحتى استلهام نزوات المجانين اللامنطقية بحثا 
عن خصوصية الفرد في ادق واعمق ابعادها 
النفسية 

واذا كان ما يتواصل من احاديث المعماريين 
الماصرن ورة العودة الى 


في العالم الیوم عن ض 


۱ 


وقیمه وجماليب 


E 0‏ 
التراث الحلي 


العمار الطين 


ويضيف الاصفار الى اليمينء فا 5 
بالالاف وذلك في نظري خطأ فادح وغير انسانی. 
فمن الاجرام ان تعامل الافراد ال ية وكأنها 
<3 > 
كتلة واحدة: يجب ان تعامل كل عائلة وک | 
صاحب منزل وحتى كل قرد من افراد العائلة 
رغبات 4 و > أته ال 4 وهذا لا 
یکون الا بتک العمار كاداة خلاقة. واما 


وهو لیس فنا فلیدرس في 


هذه الحقيقة لا تنفی مطلقاً ان بعض ما 
یذک رنا حالياً بالعمار الطيني, هو الحاجة 
المتزايدة لبناء قرابة خمسائة ملیون دارسکن 
خلال السنوات الد رين القادية:؛ وان 2 
الطين هى الماد ة الوحيدة المتوفرة لسد مثل هذه 
الحاجة الملحة والرد الانجم لمثل هذه 
الاحتمالات» وانها السقف الستقبلی وهی؛ کما 
یقول «بول وبستر» في النشرة التي وزعتها 
«الاویزرفر»: لا تقل متانة عن الاسمنت والواد 
الاخرى تخد مه ف اه الحديكة ا 
هذه المادة التراثية والتى استحدثتها البشرية 
في ابنيتها منذ آلاف السنين ترد اليوم على 
الاوربيين الذين سخروا منها واعتبروها من 
بعض ظواهر التخلف عندما تفرض عليهم ان 
يعودوا اليها ويبحثوا في امكاناتها في تقديم 
منازل صحية للانسان المعاصرء وان ما يقارب 
لك سکان القارات الخمس مازالوا, ومنذ لك 
الحقب التاريخية الغاثرة في القدم. یعیشون في 
بیوت طينية تطرح نفسها الیوم نماذ ج لبیوت 
الستقیل القریب 
فان مادة الطین وبسیب من توقرها بکترة 
فهی بالتالی ذات اثمان زهيدة, وان الشلافان 
نموذجاً التي قدمها جان دوتيير في هنا المعرض 
لمشاريع المدن الجديدة تؤكد ان البیت الظيني 
هو بيت رخيص الكلفة وصحي ويمكن ان يكون 
بديلا متطورا للابنية المشيدة بالاسمنت وا لاجر. 
وانها بالاضاقة الى ذلك كشرع القرب عن الشاعر 
الانساتية لقدرتها على التکییف لها باستمرارمن 
ناحية» ولتأصلها في تقاليد من جذور عريقة في 
الزخارف والفنون الشعبية» اضف الى ذلك 
القدرة التي تميز الطين بتآلفه مع اي تغيرقي 
الطقس فه ويدخر الدفء ويعادل ما بين المحيط 
الخارجي للانسان ومحيطه الداخلي مما سيوفر 
لذ شك الکتبرمن تکالیف وشاكل الحدف 4 
الحديثة بامکانیته على امتصاص الحرارة من 
الخارج ویحول بذلك دون تسرب البرودة الى 
الد اخل, کذلك بقدرته على امتصاص الرطوية 
من جدران الدار 
فلا غرابة اذن من ان يسعى حاليا قرابة 
که یر مها N‏ انا هاوه 
نموذجية في بلدة «ايل دابو الواقعة بين 
غرونوبل ولیون. توجز تطلعاتهم في تحقيق مدينة 
عصرية مبنية من الطين: وقد عرض في هذا 
العرض نموذ ج لبيوتها التي رأى فيها غيرواحد 
من الاخصائیین, بانها ستفتح طريقاً واسعة 
ليناء الكثيرمن القرى المائلة التي رغم 
پساطتها ورخصها ستفي بتلبية حاجات انسان 
هذا القرن المعقدة وتتواصل في ذات الوقت ومن 
خلال هذه النماذج مع اولى ادن الخاريخية 
التي عرفتها اليشرية كجرش وبابل. 
ومحاولة القرية النموذجية الفرنسية سيقتها 
محاولتان كانت اولاهما في فرنسا ايضاء على يد 
المهندس «کوانترو, في القرن الثامن عشي الذي 


ود آلیه الفضل في التنبیه الى اهمية هذه 
ی اتصها التفاضلة على غيرها من 
وت المشيدة بالسمنت والآجر, بقدرتها على 
ت یکون لها ان ود اشكالات 
وحاجات التزايد السکانی في العالم ضمن رؤية 
معاصرة تفترض قیام اصول لهندسة معمارية 
داك طراز عصري, ولعل للفترة التي عاشها هذا 
يناس في القرب العربي اثرها في تنمية افکاره 
وتطلعاته في هذا المجال. والتی انجز خلال حياته 
هن تلك النماذج المعمارية ما نيف على الخمسين 
وج وقد استعمل في عدد منها انواعا من 
المواد الاخرى الى جانب الطين كالقرميد مثلا : 


غرفة استقبال في بيت سعودي 


كما غرفت مهسربعد ماثة وسستة عضر عافا 
من محاولة «كوانترو» جهدا مشرفاء في اعتماد 
الطين لبناء البيوت والمرافق الاجتماعية, ذلك هو 
جهد المهندس المصري حسن فتحي الذي ادرك 
بعمق ودقة واقع الفلاح المصرىء وامكانيته علٍ 
تطويع مادة الطين تباعا لحاجاته ونتيجة طبيعية 
لطول ممارسته التراثية معها ٠‏ ففي قرية 
«الگورنا» » التي اشرف على تشييدها وجسد فيها 
احلامه في اقامة قرية كاملة ببيوتها 
ومستشفیاتها ومد ارسها من الطین. محاولا من 
خلال ذلك ان یعمق من تلك العلاقة الحميمة ما 
بين الانسان ومحيطه السكني «فالدارهي 
قوقعة الانسان وهي الشوب الذى يغطى عريه 
وهي مرآة لعقلیت». هي مكان احلامه. وانها 
كصدفة الحلزون: فالجانب الحيوي الطري 
يفرز الکاربونات الكلسية ومتى 
مع العناصر الطبيعيةء وهذا ما يعطي للصدفة 
شكلا لوليياء حلزنياء والجزء المتكلس الميت 
يرجع ويلتصق بالحزء الحيوي الذي يهبه 
الشكل». 

والغريب ان كلا من الهندسین, الصري 
والفرنسي قد حققا الكثيرمن شهرتهما خارج 
بلديهماء قكوانترو عاش ردحاً من حياته في 
کلت را التى رحبت يدث اطاته وما فتح فيها من 
معاهد هندسية قامت بالتبشی بارائه وافکاره 
عن امکانیات الطین الهائلة في الجال العماري؛ 
وقل مثل ذلك بالنسبة لحسن فتحي وابحاثه 
ومؤلفاته ونموذج سقفه الطيني للمسجد الذي 
دق اميركا في صحراء نیومکسیکووبلغ 
سمك جدرانه الطينية 75 سم للمحافظة على 
ال دفء شتاءاً والب رودة صیفاء ويسعى ويلح 
فتحي لان ينجزبناء القرية الاسلامية الطينية 
۱ ة به والتي اطلق عليها اسم دار السلام 
ا i‏ اتم وضع تصاميمها كاملة» . فقد كان 
لمح ابا لح بترن كن دک 
يفاد من تراث و اي 
الدهشة الساذجة التي سيطرت على العالم 
الخالث, ادباً وفناً ومعماراء وانعکست على شكل 
موجات من التقلید البليد لكل ما هو اجنبي, في 
الساعة التی كان فیها الاوربي یشعربثقل وطاة 
حضارته وجمودها ولا يجل اية محاولة لتقلیدها 
«فليس من العقول ان ن تشد بيتا شرقیا في اوربا 
اوبيتاً اوربياً في الصحراء.. ان واقع الناخ 
1 له ان يفرْض طراز البيت؛ ومن الخطأ 
نقل الافكارمن بلد الى بلد أخردون اخذ 
المتطلبات المحلية بنظر الاعتباره 

التقدير الذي لقيته اعماله ودراساته 
ارم كونه ادرك ان الابداع لا يتأتى 
الا بأثرمن احساس البدع بضرورة تعمیق 
ومیه بشراشه من سم 
ا , فهو اذ يعي ان هذه المادة المبتذلة لكثرة 
بيعة» استطاعت ان تحفظلنا 

تتواصل مع الكثيرمن القیم الجمالية امعمارية 


افرزت اتحدت 


الرائعة في التاریخ منذ عهود مصر القديمة» 
وسوهر وبابل وجنائنها العلقه وزاقوراتها 
وبرجها الذي ارتفع الى قرابة تسعین متراء يدرك 
ايضاً ان مشل تلك النماذج تفتح مجال الرؤية 
لامكانات اكبر في هذا العصر الحديث التطور, 
انطلاقا من تعمیق دراساتنا للمعمار الطینی في 
المغرب العربي واليمن والهند والصين واميركا 
الشمالية وبيوت هنودها. وما كان لكل حضارة 
من تلك الحضارات ان عكست من القیم 
الجمالية حسب رؤيتها وطقوس حياتها وايقاعها 
اليومي عبس وسائل تشييدها لدور طينية وما 
استوجبت من زخارف داخلية وخارجيه على 
جانب كبير من الغنى والتنوع: وما ابدعت من 
ادوات نفعية كا 1 والصحون المكتظة 
بالالوان والاشكال المختلفة 

وقد مدّ هذا المعمار ر البدائي باثره | 


الاب ولا و التذكارية. والروائع 


ی شید في القرن ١‏ 


سوه الجیوش التنقلة ومضازن 
الاعتدة والحیوب, ولم یستطم الجيشر 


ان یستغز عنه في بناء تکنات جنوده ومطار 


طائراكته خلال اا 
رغم ما وراءه من تقنيات وصناعة متطورة» 


ب العالمية الثانية ٠‏ فيلتقي 
بسدود هينيل الحربية ومخازن اسلحه جيشه 
التي شيدها قبل ثلاثة قرون من الميلاد 

ان يفتحح القوّن العشرون عينيه على 
اتساعهمالتفخص المدن 
والمغرب والعَراق ولنبيا وما لحقها من زخارف 
هندسية وتشکیلات عفوية, ثم ما عرفت من 
اشکال دائرية متميزة بطابعها الحسي: انما 
يفتح عينيه على متحف رائع حتی لتكاد تلك 
الاثار المتواصلة ان تصبح سفرا تاريخيا 
لحضارات الانسان منذ ان خرج ع من الکهف: 
وعلى الاخص حضارة وفن الانسار ن الافريقي 
والعربي والشرق اوسطي بصورة عامة والذي 
اجترح له من الطين ما يعكس نظرته للحياة 
ومجمل رغباته الحسية فيها 

لقد حفلت «ردهة الخلق الصناعي» في مركز 
بومبيدوء وقي غالبية معروضاتها بالواجهات 
الطيئية المزخرفة واللونة في العدید من اقطار 
الوطن العربي کالفرب والیمن والعراق 
والسعودية والجزائر, وتخبة من الدن الاسلامية 
في افريقيا وشرقٍ اسياء مضيفة بذلك الى تراثنا 
العريق تراثا جديداً سيكون له ان يغني 
حضارات الاجيال القادمة. 

بعد باريس سيواصل هذا المعرض رحلته الى 
عدد من العواصم العالمية الكبرى قبل ان ينتقل 
الى اميركاء وستستمر هذه الرحلة طوال عامي 
2 و 1983 


الطينية في نايجيريا 


نهی سمارة . باریس 


1976 


فد السبعینان الامريكي 


واررترو 


عؤمل هذا المعرض الذی اقيم في وارشوق 
۱ اللا رة كاستعراض نظمه التحف 
1 بد في تیویورك, لما انجزه الجیل الذی جاء 
۰ ومد ود ونم ممتلو هذا الجيل 
كانوا ارنعين ف معرض وارشوویعضهم لا 
۰ ار سر 


بلاده. وط بيعي أن تصوير 
لا رها تکام 


اسستااب وتیل التخسسی 
والصادر والتقنیات والمواقفت”ف هذا التصویر 
کات هو العو ا 
ورف لدنناء ابا الل 


سي) وهو اصطلاح 
رینبر غ (راجم كتابه 4300م 
۵ الصسادر فی عام 1961 في بوسطن) 


۱ 3 
1 


النقد الذي وجد 


اقم من البقية وهكذا كان 1 
زا بالاستقطاب الفردى حيث تجنب 
حسورون تقليد الالتحاق بالمدارس او التجمه 
ن هناك 
دائما وعامة كان نموذج (الاستان 
2ل عامة 


اسلوب مشترك. واكيد 
متثئناءا 


لقديم) ملقى جانبا وکسا يلا 


الايدولوجية قالعقد, كما قلت: كان عقد 


الفردية غير المهادنة ولیس عقد النجاح 


التمسك بمبادىء (القن الرفيع) 


کذلك لوحظق ستینات 


بسمك وغزارة وبابعاد ثلاثة كأ 


اتنا 
تيباع 


ا لیب في التعبير وحتی ان كانت 
ضة فيما بينها او ان التعبير الصادق عن 
باس يمكن ان يملك وجوها شتى. ولا شك 
لات الفجائية في الاسلوب والتقنية 
يم في عمل فنان واحد تصعب امر التثيت 
صالة. ولربما مع مرور الزمن تصبح هذه 
و ار ]وال التعارض ما یمیزعمل 
آلفتان. وبالنسبة لاكثرية الفنانین کف التماسك 
الاسلوبي عن ان یکون قصدا وطموحا. فبدل 
ذلك اختار الفتان الحرية والمجازفة.. 

ان النزعة الظاهرة في التصویر الامريکي 
وخاصة القادم من المراكز غير الكبيرة هي الحكاية 
(بالمعنى الجازي طبعا) وهذا التصوير نشا 
بصورة یه من تقاليد النقل الشفوي 
8 يكتبرها الامريكان جزء من تقاليد 
تقافتهم الشعبية او الشائعة. فالفنانون الذ 
يعيشسون في تلك المناطق البعيدة وشبه اا 
يزنون اعمالهم بمعايير اخری, غير جمالية او 
شكلية. فهم يلجأون الى التشبيهات البلاغية 
درواية القصص عن حياتهم وعملهم. وغالبا ما 
يجزجون الفكاهة والسخرية بمواضيعهم. وعدد 
هن النقاد يفسربذلك تلك اللهجة الحية 
والمباشرة في تلك الاعمال التي تبدو كأنها موجهة 
ضد مفهوم (الفن الرفيع) . 

يعود تصوير السبعينات هذا الى مصدرين 
الفولکلور والسري الية. وهذا دفع النقاد الى 
لول بان» تصویرکان نمةل التقالید 
السرومانتيكية وليس الكلاسية او الشكلية والتي 


اخذ بها الجيل لسادة لقو هد 
الهام لفن السبعينات هو انه ليس مجموء 
خصائص شكلية بل موقف ناد 


لم تملك الصلة بالفنو 
مفهوم التصوير (النقي) حيث كان 
افون ری ام انیا فان 
التصوير TO O‏ 
قاكشرية الفنانین الامريكان تمارس التجریب في 
حقول قديمة واخرى جديدة ‏ الفیسدد 
والفوتوغرافيا والفلم والمسرح الخ فهذا الفنان 
يعمل في شتى الحقول وبشتی الاسالیب محاولا 
التدليل على ان ما يريد قوله یمکن | 
عند تیار كدو ال بر ا 

ويقول الناقد الامريكي المذكور ان نقاد 

امريكا وفنانينها تعرضوا لتأثيرات من الكتاب 
التجريبيين في حقول سايكولوجيا الطفل وعلم 
الالسن والانتروبولوجیا والعلوم البحتة. فهؤلاء 
الکتاب يزودونهم بالملصادر والقضايا التي 
تتحول على يدهم الى قضايا اساسية لا حياة 
للتصوير بدونها.. واكيد ان نظريات علماء امثال 
جان بياجيه التخصص بسايكولوجيا الطفل او 
الانتروبولوجي کلود لیفی - شتراوس, لا تقبل او 
تطبق مباشرة في اعمال الصورین الا ان اهتمام 
هوّلاء بها وانسحارهم بهذه الاينية النظرية آمر 
ملموس للغاية. ولا شك ان تقسیرهذ | الموقف 
يوجد في نزوع فنان اليوم الى التنوع في سبل 
التعرف الاوسع على العالم كفحص مسالة 
التقبل السايكولوجي اوتطور وعي الطفل او 
تنظيم مسائل الزمان والمكان في التقافات 
الاخرى اوقضايا اللغة وكيف تؤثر على ادراكنا 
للعالم ان اهمية الاشكال البدائية والبحث 
العلمی لمشاكل الزمان والمكان في عالم ذي ابعاد 
اربعة ثم المعنى الانثولوجي لعناصر معينة في 
المعمار او الاسطورة او الطقوس او الغيبيات في 
الثقافات غير اللاتينية قد اغنت فناني امريكا 
(ونقادها ايضا!) ووفرت لهم كشافات ضوء ذ ات 
نوعية جديدة تعينهم في توغلهم المهووس في 
الاعماق 

وكان مارشال ماكلوهان الذي تخصص في 
قضية تأثير وسائط الاعلام الجماعي على 
المجتمع الامريكي قد لفت الانتباه الى ان طريقة 
عصرنا هي استخدام اكثرمن نموذج واحد في 
البحث. وما اسماه بتقنية ا ا 
اكتشاف القرن العشرين ق جين ان 
القرن الاضي كان الاختراع و الانگار. وهذه وهذه 
المسكة البلاغية یستخدمها احد منظمي 
العرض الامريكي في وارشوحین يريد التدلیل 
على ان لا شيء هناك غير (الاحکام العلقة) التي 
هی في جميع الاحوال ليست بالكاملة. فالفنانون 
لا يملكون هدفا واحدا. كذلك ليس هناك «تقدم» 


الاخری 


ن بتحقو 


وخط للتطور يسمح بمتابعة تحولات تصویر . 
السبعینات هذ 
وكان النقد البولندي موحد الراي والمؤقف 
زاء العرض الامریکی: انه محرض لفن 
لاقالىم!. فقد توقعوا ان يحمل العرض الصفة 
التمشلية قبل كل شىء ويعبارة اخرى فما عرض 
في وارشوكان اعمالا لفنانين من شتى الذرجات. 
سد النفاد فز خلس الامل ۱ مل التي احدثها 
رض بکون لوحاته تعکس اوضاع الفن 
بى عامة والذي تتحکم به قوانین الخرى. 
ور الامريكي يأخذ بنظر الاعتبار النزعات 
والاذواق السائدة في عالم التجارة 
۱ 


والممول 
بالاعمال الفنية . وجاليرياته. ووجد ناقد آخران 
الاهم في تصوير السبعينات الامريكي 
(تلك الاوضاع البصرية 
الانطباعية) التي لا يمكن نقلها الى 


ماكان 

هوليس اللوحات بل 
والاخرى 
مکان اخر 


الامریکان ومعهم (آن 
مقدمتهم) جوقة النقاد والنظرین 


فالفناثتون 


دخلوا (عضرما بعد ال ودرنزم) حيث امتتعوا 
عن (ا الإنتاج) وتباد وا ل ما اسموه بالواد القشة 
عج المكار ن بشت الاستع رات 

والتظاهرات لمثلي ما یسمی بنزعة (ضد القن) 
الا ان امرض الامريكي حوی النزعة الاخری 

لتى تمثل القطب الاخر- التي لم تكن ممظة في 
8 فالخ ور رة التاسی > فقد كانت هناك 
لوحة وا احدة فقط الى جانب عملم بن جرافیکیین 
یمخلان بصورءضعيقة هذه الدرسة الجديدة 
كذلك ف [اقليمية) العرض جاءت نتيجة 
الصعوية القائمة 6 ی ي 
التیار الرئيسي للتصویر الامريکي د 
سماته ونزعاته الراکز القنبه لقنية الکیر 
التجارة ایضا وکما یقول الناقد الامریکی مارك 
ستیقنس في مقالة نشرها في مجلة (نیوزویك) ان 
مصوری الاقالیم لا یکترتون بحکم بعدهم عن 
نیویورك ب(ستراتيجية الخطوة التالية) 

ولعل خيبة الامل الاکیر, هناء لقيها فوتشيخ 
سکرود وزكي ناقد مجلة (بروجیکت) الفنیس؟ 
البولندية العروفة فب رای ه كانت الاعما 
العروضة تتمیز بالعادية ولیس هناك ما يقترخ 
الجدة. كذلك بنتقد قومیسار العرض ومدق 
الصور الامريكي والتاقد العروف دوغلاس 
دیفیز على عدم اتخاذه موقفا محددا وواضحا 
ازاء العروضات. وما يتفق عليه الکتیرون مم 
هذا الناقد. البولندي هوان المعرض لم ندعم 
بالمعطيات الوافية عن فنانيه. فالناقد والزائر 
يميلان والحالة هذه الى الاخذ بالانطباع الذ اتی 
حيث يسوح المرء حدسيا مع هذه اللوحة اوتلك 
فهنا اكتشاف لفرح طفولي متكلف واخر لربط 
تقاليد المشهد الطبيعي الامريكية بالتقنيات 
المعاصرة أو هناك اليد ائية المحوزة او العودة الى 
(الوحشية). كذلك لاحظنا جميعا ان السيادة 
ليست لأسلوب واحد.. 


ى وقوانين 


عدنان ميارك . وارشو 


رومان أرتيموفسكي ‏ إشارة 2× 


معرض الكرافيد الپولندي 
واررترو 


اقيم في الفترة الاخبرة في قاعة (ژاخینتا) 
المشهور في وارشو, العرض الجرافيكي السنوي 
لعموم بولندا. وکان التاسع. واختاروا لمعرض 
هی السنة اسما مرکا الا ان وان ۳ 
الواقعة. ویبدو ان هذا الشعارقد طرح بعد 
تمحیص طویل لعانی الکلمات الفتلات - 
القاموسية والشائعة معا 

وطبیعی ان التعامل جری هنا مع الاصل 
اللاتيني. فعن الانفعال یقول القاموس انها 
تعنی الاثارة القوية والاضطراب الد اخلي 
والعاناة الشعورية الشدیدة. اما مسؤول 
المعرض فیقول ان ما نفهمه حدسا من كلمة 
الانفعال هو العلاقة الشعورية بالعالم وحوافزه 
كذلك تملك کلعة السواب (واصنلها اللاتیتی 
یعنی کلمة العقل) معاني عدة. مثلا یمکن ان 


تعنی صحة وجه النظ روالرای والوقف 
والتصرف ویمکن ان تكون - والقول ثانية 
لمسؤول المعرض - برهانا يدلل على صواب 
احدهم اوسبب مبرر او قدر مقررلشيء ما (في 
الفلسفة) او جمله تکون حقیقتها شرطا يكفي 
للاعتراف بحقيقية جملة اخری. الا ان التفسير 
المفضل لدی هذا المسؤول هو الذي یجعلها قريبة 
من المنحى العقلاني اومعتمدة على العقل 
ولننتقل الان ال كلمة الواقعة؛. انها كل ما دخل 
آویدخل الواقع او انها الحادثة او الظاهرة آو 
لعرض او الفعل أو حالة محددة للشیء. وهنا لا 


مجل, للخلاف بين صياغة القاموس والاخری 
التی یستخدمها السوول الذی دعانا جمیعا 
الى ان ننتبه الى امكانية التعامل مع العالم 
الخارجي ومظهره وقوانينه اومع احوال المعاناة 
والمواقف الذاتية من خلال (الانفعال والصواب 
والواقعة) 

وق الواقع كان شعار المعرض اقتراحا موجها 
الى الفنانين يخص اختيار احد السبل الثلاثة في 
تنفيذ الجرافيك المخصص للمعرض . وكانت 
النتيجة کالاتی؛ من مجموع 96 فنانا اسهم في 
العرض اختار 38منهم سبيل الانفعال حيث 
صاغوا من خلال الكلمة اشكالا للتعبير متباينة 
للغاية. واكيد ان الكلمة غير دقيقة. فهى قد 
تشمل التعامل مع الاشياء المرئية والصور 
المخلوقة وحالة التوتر الناشئة لدى الفنان نتيجة 
عملية الخلق. وكان هناك 15 فنانا فقط اختار 
(الصواب). والغريب انه ليس كلهم من صنف 
المؤمنين ب(1 + 1 = 2).فغالبامافهموا 
(الصواب) كتقديم لموقف او اعتقاد شخصي 
وفيما يخص (الواقعة) فقد كانت من نصيب 14 
فنانا. وهنا حصل التباين او التنوع ايضا 
فاحيانا تكون (الواقعة) لديهم تسجيلا اوكشفا 
للعلاقة بأشياء ملموسة او احداث خارجية. وفي 
احوال اخرى كانت تعنى تحديد ا لمعاناة 
ملموسة او اخری اصبحت قائمة بقضل تدخل 
الفنا 


۱ 8 1 ض هو 
4 النظر في هذا المعرص دد 


ا 1 ای فعا 
ا ارية الدهشة لتعايش الاساليب وعی 


قدم المساواة.. فالعرض يكشف بوضوح عن 
حالات التوازي فيما يخص الاساليب والتقنيات 
هذا آذا ن تساف ل مزح الاسالیب 
کالاسلوب الرائد والسائد الان. فتحویر لوحات 
الاساتذة (ولیس القدامی فحسب) بطر 
تذکرنا بتظاهرات الد اد ائیین وما مه 
لیزا. ومزج الرسم الهندسي بالفوتوغرافیا 

التلاعب بدرجات اللون في مشهد یکرره الف د 
مرات عديدةء او الاخذ بسبل تصويرية تصلح 


۱ 


یانینا کراویه - روم - 1977 (الجائزة الاو 


عند استخدام اللزیت فقط. اوتطبیق تقنیات 
سينمائية واخری للفوتومونتاج او الفوتوکولاج - 
کل هذا وفيره اصبح خبزا يوميا في شتی 
التظاهرات القطرية والعالية للجرافيك الراهن. 
ومعرض وارش و هذا يومىء بقوة الى الاعتقاد 
السائد عن الاصالة والتجديد . فالفنان لا یصهر 
أشياءه اليوم في بوتقته بل اشياء الاخرين. وهو 
يجد ان الاكتشاف كله يوجد في كيمياء المزج 

وبعض اعمال المعرض تناولت الاحداث 
الراهنة في البلاد الا انها لم تكن حاضرة فعلا في 
الحدث بل ارادت أن تسجل فحسب ذلك 
الحضور. كذلك من الصعوبة عزل التأثيرات 
وفرزها في مثل هذا المعرض الذی اراد ان يطرح 
حصيلة عام واحد لفن الجرافيك البولندي ذي 
اطا والانجازات الكييرة حقا. وهذه التأثيرات 
اي نتج اهل النقد البولندى قيامها عامة» 
تجدها ذات منابع متباعدة كثيرا الا ان روافدها 
تعسج بتیارات لت روالد اف ك الاخر 
[ملصق الفني) والفوتوغرافیا والاستعارات من 
م التكنيك والتکن ول وجیا. وقد تکون صدفة 
مشسالة قيام الاعمال الفائزة بتمثيل النزعة 
الرئيسية لجرافيك اليوم ‏ الصلة القديمة 
| ویر وتحوير الاساليب القديمة» والتأثير 
لقوتوغران, والنزعة الهندسية الهادفة الى 
التوكيد على اننا في عصر اللاشكلي ونظريات 
كم وان رموزه المباشرة هی اقانيمنا 


0| 


طويلة لامریکا 


عام 1981 »ومن كه اتدل ال 
ك قم فت ةت اتل التی 


لتانی 1981و 31 


ني 


5 تشرير 
كاتون الثاني 2 وستکون لوس انجلوس 
لمحطة الاخيرة لهذه الرحلة وذلك ابتداء من 18 


ذارولغاية 30 من تیسان 1982 


قرون من التاریخ الهندی تمتد ما بين غزو 
لاسکندرللهند في الربم الاول من القرن الرابع 
قبل الیلاد ولغاية القرن التاسع عشر اليلادي 
ومن تلك النماذج ما شملت" اعه 


حجرية ويرنزية: بالاضافة الى الرسوم التي 


الا نحتبة 


تعوب الى مد ارس ادائية متعددة الاتجاهات 


والمعروضات على اختلاف موادها واسالییها 


بقیت محصورة في موضو ع واحد لا غيريخص 
الاله الهندوسي «شیفا» عبر تصورات تلك 
القرون التلاحقة له. وما اضافت اليه من 
ايماءات رمزية تتصل بواقعها الاجتماعي 
والديني والتي كان باثرها ان تعددت مظاهره 
التصويرية للوصول الى ما يوجز الدلالة 
الشكلية لشخصيته المركبة التي تشيرمن ناحية 
الى الوجود الحسوس ذى الخواص التفبرة, 
ومن ناحية اخرى الى المطلق غير الحسوس 

هو اله الوجود. عند الهنود : وخالق الکون. 
والذي يستطيع ان يأمربتدميره متى يشاء 


وانه عبر هذا التعمیم غير المحدو ۳۹ 


زح فده 


تقديس شيقا - حوالي 1850 م - الوان مائية - 
1 انب 
الم دید من داهن الا ات ال ژوجة 
«بارفاتي» وول دیه «کانیشا» الصور على هيئة 
يل وک ارتیکیا» على هيئة قرد. وعلى مدخل 
الغرفة یقف الثور «ناندي» حارساً لها وهناك من 
تعتیر فتاتدى : من بحص هععات ال وشنه) 
ومن الاشكال ال شاعت ع رحص ور 
مختلفة وجسدت «شحفاء في تماشل متعددة ما 


صورته على هینه راقص ذي اربع اذرع, فکان 


في بعضها يبدو واقفا على جسد عفريت يسجد 
تحت وميه و9 تحص ات رعا هد 2 
اعتيادية وطبيعية الامن الايدي E‏ 
ويذهب بعض الذين ارخوللرقص الهندی الى 
القول بان صفة القدسية التي اضفيت عليه 
كانت متأتية عن اعتقاد ديني ظل سائدا لفترات 
طويلة من تاريخ الهند يشير الى ان الرقص خلق 
الهي وان الالهة هی التى خلقته ثم اورثته 
للناس ليضيفوا الى ما كان معروفاً عن حياة 
الالهة وصفاتها صفة جديدة وطقساً جديداً ف 
العبادة؛ معززين ذلك بما ورد في الاساطير 
الهندوسية من اشارات تدل دلالة قاطعة على ان 
الالهة كانت ترقص وان الرقص من بعض 
مميزاتهاء ومن بين جميع الالهة الهندوس التى 
اقترنت اسماؤها بالرقص ينال الاله «شيفا 

القسط الاكبر من الاهمية فاليه ترجم الاساطير 
خلق هذا الفن وفضل تعزيز مكانته وتطويره وان 
عددأً كبيراً من الاساطيرتجي على ذكر العديد 


فوتومونتاج للفنان الألمانى هاتير بلوم 
كان السويدي اوسكار غوستاف رايلندر اول 
من ابتكر الفوتومونتاج. وحصل ذلك قي انجلدر 
|| 6 


في عام 1857 . والمعلوم ان 
معروف قبل اختراع الفوتوغرافد 


الفوتومونتاج یعتبر اول مظهر ملموس للنقذير 
التشكيلي في حقل الفوتوغرافیا. وق قرننا هد 


نجد جمیم اتجاهات الفن تستخدم هذه التقنیه 


ای ترتبط بشکل ما بجورج مييه ذلك الساحر 
رف الذي اکتشف بالصدفة ما یسمی 
ج المزدوجة حیث طبق فیما بعد تقنية 
ق اقلامه. قائمة على ظهور الاشياء 
واختفائها الفجائیین» ثم تحليق الناس والاشياء 
١‏ إإواء او انشطار الهيئة الى هيئتين او اكثر او 
ليها او تضخمها الفجائيين. وكانت السينما 
١‏ دق اخذت بهذه الاختراعات التي 
اثارت عميق الدهشة والاستغراب لدى الجمهور 
إززاك. ونجد مخرجين امثال ادوين بورتر 
وخاصة دافيد وورك غريفيث يستخدمو 
الونتاج الفلمي لكسب ما يمكن تسميته 
بالاختصارات التفكيرية او الزمنية او المكانية 
ا هذه التقنية عند اللجوء الى اسلوب 
التكوص الى الماضي في السرد الروائي. ولا 
بمکن آن نغفل هنا ما حققه الفلم التعبيري 
آلالآني. الا ان اکبر انجاز تم على يد الخرجین 
السوفیات وف مقدمتهم سيرجي ای زنشتاین 
ونظرياته عن (السینما الفکریة) و(مونتاج 
التشویق) وليف کولیشوف وفسیفولود بودفکین 
واضع نظرية (الونتاح الانفعالی) . وحین ولد 
الم آلف اطق في العشرین ات تع رضت لفة 
المونتاج الى التنقية والنزعة العملية. 
وفي الحقل التشكيلي كان البادئان بتقنية 
الفوتومونتاج هما بابلو بيكاسو وجورج براك في 
ا التكعيبية (1914 ). وفي عام 1916 
تظهراولی اعمال الفوتو-مونتاج للمصور 


فوتومونتاج للفنان البولندي بوغدان اوبیولا 
الالاني جورج غروش وزميله جون هارتفيلد 
والتي سميت بالصورة اللصوقة 6۱۵0618 
وجها بدأ ذلك الازدهار الباهرلهذا الصنف 
الفني في المانيا. اما الدادائيون (راژول 
ان وهاناخ هوينج في برلين ويوهانيس 
٥‏ رغد وماکس ارنست في کولونیا) فیعدون الیوم 
كلاسيكي هذا الشغل. 
6 ری تمييز ثلاثة انوا ع للفوتومونتاج 
الذي والتجاري والصحفي. واكيد ان الحدود 
التقنية والتعبيرية بين الثلاثة هي وهمية. ولعل 
البوي ارت اول مدرسة فنية جعلت منها وهمية 
ها ا. كذلك فتقنيات هذه المدريسة 
(السيريغرافيا وطباعة التصاميم المعتمدة على 
تفنية الفوتوكولاج) ساعدت على ازالة الحواجز 


بين الصورة (النفعية) والاخرى الفنية. وعامة 
فالفوتومونتاج يعد نوعا من الخلق فى احوا| 
اعادة الخلق. ويمكن ببساطة أن فته هذا 
المقارنة بينه والمنحى ال ذى الطابه 
بل السوريالى والاخر 
الفوتومونتاجي هي طبيعية وعقلانية الا ان 
العلاقات القائمة بينهما لم يعاد خلقها (كما في 
الفوتوغرافيا) بل خلقت وفق ارادة الفنان وليس 
الطبيعة 

هذا الحديث عن الفوتومونتاج له مناسيته 
ففي احدى المدن البولندية يقام بيناللي 
للفوتومونتاج بدأ قطريا وصار الان عالميا. وكان 
البيناللي الاول قد نظمته الجمعية الفوتوغرافية 
في الدینه عام 1973 .ومع کل معرص ها نلك 
تنظم السابقات. وهذه الفعالية التي یقولون 
عنها في بولندا بأنها بعثت الفوتومونتاج من قبره 
التعبيري والسوريالي القديم» قد وضعت الان 
عليها علامة الاستفهام. فموعد البيناللي هو 
العام القادم. الا انه قابل للتأجيل وحتى الالغاء 
لاسباب يجدها البعض تنظيمية والاخريربطها 
بالاوضاع الراهنة في البلاد. ومن المتوقع ان 
يبقى السؤال: ان يكون البيناللي اوان لا 
حکون؟ قائ االات م رعاو کا 
المناقشات الحامية الجارية الان بشأنه. 


اسان في معرض لمانب 
کالیفورنیا 


يقام حالیا في متحف مدينة «لوس انجلا 
معرض خاص «بالانسان في كرافيك الحرکه 
التعبيرية الالمانية» والذي سیستمر الى 3 کانون 
الثانى 1982 ۰ ومتحف لوس انجلس هو المحطة 
التانية لهذا المعرض بعد ان قام بتنظیمه متحف 
جامعة «بركلي»في کالفورنیا خلال الربعا لاخيرمن 
العا ارم 

وقد اعتمد المعرض على نماذج من مجموعة 
خاصة لمؤسسة «روبرت كور رفكند» عن فناني 
حركة «ديربركة ‏ الجسر الالمانية والتي كان 
مركز نشاطها برلين في اوائل القرن العشرین؛ 
ويورد بيت اسماء كبار فنانيها اسم «بکمان 
و«دکس» و«دكروس» ودهشيكل: ودكرشنر 
و,کوکوشکا» و,کولوتس» و,مایرنر, و«نولده 
ودبیکشتاین» وبروتلف؛ 

وتقوم حركة «ديربركة» على تأکید القیم 
الانسانية وتعميق الوعي بانسانية الانسان من 
ناحية؛ وعلى الافادة من التراث الفني الالماني 
منذ عهد النهضة عبر رؤية استقرائية جديدة 
لاعمال هولباين وكرافاخ ودورر وغيرهمء ومن 
خلال المفهوم الشامل للمشاعر الانسانية التي 
تميزت بها اعمالهم» فهي بهذا العنی‌تعززمن 


است ار خط تراثي واد اني تحلقت حوله نخبة 


کرشنر- اعلان لنیناهارد - 6040 حفر خشب 


نولده - صورة للفنان بيده 60×43 حقر حجر 

من الفنانين التشکیلی ین والکتاب والشعراء 
وال نقاد وان 2 او عالم خاص دهم 
ومستقل کل الاستقلال عن توایا الراسمالية 
الاوربية والعسكرية السائدة روحا وفکرا في تلك 


الخارجی الملوء بالجرائم وال اء, وتعلر 
اشمئزازها عن حضارة القرن العشرین 
ادى بهم الى مناخنات دينية. ومعتقد ات بد 
عادت ببعضهم الى الفنون الافريقية التي هرزت 
بشکل واضح في اسالیبهم الادائية 


ويوم ان وضعت الحرب العالمية الاولى 


1 


اوزارهاء كان لهم دورهم في تصوير الخراپ 
والدمار وما لحق الانسانية من خيبة امل بقیام 
العكس الذي رفع من عتمة اعمالهم وسخريتها 
واساها وهجو العسكريين والرأسماليين الذين 
تعودوا على الاتجاربشقاء الآخرين: ومن هنا 
ورغم عتمتهاء كانت صورهم تعبر عن نزوع 
ثوري تآلفت مع حركات ثورية واسعة وسرعان 
ما طرحت لوحاتهم موقفا سياسياء ودعوتهم 
الانسانية للوقوف ضد الحرب وضد الشقاء 
والاستغلالء تهمة ضدهم سولت لهتلريعد 
استيلائه على الحكم في المانيا على مطاردتهم 
واضطهادهم بحجة انهم فنانون متفسخون 


واعداء للمجتمع الالماني 


تکشف اد ارة التاحف في باريس وباقصی 
امک‌انیاتها التكنيكية من جديد عن الکنوز 
الروحية لتلك الفترة: واضافة الى غنی الادة 
الذي يشكل فرصة معرفية نادرة, قان أسلوب 
العرض التطور والجدید في الميادين السمعية 
والبصرية تحمل الزاثر بیسر وسهولة الى 
مناخات الموسيقى والشكل التاريخيين وذلك عبر 
تسجيلات وشاشات عرض تعكس وهج ووضوح 
تلك المرحلة. 

وينتشر الفن القوطي في العصور الوسطى 
ابتداء من 1250 او1260ليبلغ اوجه في القرن 
الرابع عشرء والواقع انه امتد اکثرمن ذلك قفي 
فرنسا لوحدها استمر اکشرمن 400 سنة وهذا ما 
يثبته القول بأن الفن القوطي اذا كان «مضيئاً 
في القرن الرابع عشر فقد اصبح متوهجاً في 
القرن الخامس عشر». 

وقد انتشرق كامل اوروياء قي فرنسا 
وايطالياء في انكلترا واسبانياء في بوهيميا وآلمانياء 
وحتی الشرق اللاتيني تاركاً في كل اقليم 
بصماته المحلية بشكل نسبي . وقد ولد في تلك 
الفترة «فن الحامل» في ايطاليا ونما فن 


«المنمنمات» في انكلتراء وفن «الزجاج المعشق 
في فرنسا. وقد امتاز الفن القوطي في ايطاليا 
بالنصبيه والتشكيلية وق فر 

المشاعرفي الخطوط والألوان: وقد اثارنوعا من 
التنافس بينما كانت الغلبة فيه دوما 
از أن تتتلمت الا 
النهضة» ويبدوهذا التنافس واضحا في آلعرضص 
نفسه الذي يركز على باریس «كأنتربول» اوروبا 
في تلك الفترة وعاصمة شارل الخامس» كما يركز 
على بعض الأقاليم الفرنسية مثل «تولون» 
وه آفینیون». وهكذا فاختيارفترة شارل الخامس 
عنواناً للمعرض له معناه القصود , ففي هذه 
المرحلة ولد اللوفروسانت دونيس وسانت 
شابیل... الخ... ومما يجدر الاشارة اليه ان 
الفن القوطی رغم انه يمثل اخصب واصل 
مرحلة فنية عرفتها اوروبا واستمر تأثيرها حنى 
باخ وراميرانت فهومهيض الجناح بشكل عام 
بالنسبة لعصر النهضة وینسج الاهما! 
القصود حول بعض نماذجه الكثيرم, 
اللاموضوعية وذلك بسبب احساس بناة الثقافا 
الحلية في كل بلد اوروبي بأن هذا الفن یقلل مر 


برة || 


۲ 


مسيحي قبل ان ي یکون ذا خصوصية محلية 

وهكذا فالسعي لتأكيد مركزية باریس تم 
فرنسا لیس جدیدا. » ذلك ۱ ن التنافس القومى 
كنا ذكرت داخل هذا التراث ال الضبخ نة 
8[ طريقة معالجة كنوزه الروحية 
وطريقة اختيار نماذجه للعرض 


العمارة القوطية بين النور والعتمة 
"ان التطور الكبير في مجال العمارة (خاصة 
آلدینیة) في تلك المرحلة يطبع بقية الميادين 
التشكيلية بطابعه. 

وهذا التطور بشکل أساسي يبدو في التحول 
من نظام الكتلة المعتمة الثقيلة ذات الطابم 
القشاري الروماني, الى نظام الفراغ المحاط 
إقوزع قشسري من الحجر. ٠‏ وبتوزع في الضفط 
وفق اغصان معمارية اوحسب نسیج محزم, ولا 
يكن الاستهانة بهذا التحول على الستوی 
التكنيكي, ذلك انه يفرض تعاملا جدیدا مع 
الجَاذْبية الارضية وسلوكاً معمارياً اكثر خفة 
ورشاقة في تجنب الكثافة الثقيلة للأرض» ان 
ارة القوطية لا تملك وزناً بالنسبة للطراز 
الروماني: ولكنها تملك فراغا يفرغ وزنه على 
الجانبين.. والقوس القوطية المدعوة «أوجيف 
تغتبررمزاً لهذا الطراز ولتلك الروح الفراغية 
النحيلة» قوس ممشوقة متطاولة تلتقي مع 
مثيلاتها في القبة العالية في رأس فراغ هائل يمتد 
پاتجاه السماء وتستوعب ايقاعات فراغيه تقوم 
عليها فواصل الأعمدة والدعامات والأقواس 
تتردد جميعها بأصداء لانهائية لتتعايش مع 


أن رقة سماكة الجدران واتساعها يسمج 
بمضاعفة الفتحات والنوافذ ويعطي مجالا 
لاستقبال رحابة النور الطبيعي, وبالتالي فان 
ضرورة الزجاج المعشق ادت الى ازدهار ورشاته؛ 
والبحث عن الأسرار التكنيكية والنفسية التي 
تدمج شظايا الزجاج المعشق المتعددة الألوان 
بالعمارة, وذلك عن طريق النسب وتوزيع الألوان 
وقد تم اختراع طريقة للتدرج اللوني في تلك 
الفترة هي طريقة «الفريزاي» التي تهيء تلوين 
سطح زجاجي بدرجتين دون حاجة الى زيادة 
فواصل الرصاص. 

يسهم الزجاج المعشق بقيادة النور الالهي 
ودعوته ليتسرب الى داخل المعبد مرورا 
بفرادیس من الزهور الشفافة الملونة, والتي في 
شورمن الأحيان تمثل مشاهد دينية من 
العهدين القديم والحديث. 

وتعتبر كنيسة «سانت شابيلء» المقامة في 
مركزباريس عام 1248 من اهم الأمثلة ‏ هذه 
الكنيسة الملكية تكاد تكون بلا جدران بسيب 
اتساع رقعة الزجاج المعشق ‏ وبحيث يحس 
الزائر بعالم سماوي كريستالي ضوبي يلفه من 
و كل جائب ويفقده احساسه باليقين الزماني كما 


نموذج مألوف من الاوانی 


يحس بالاستسلام لغبطة روحية یندمج فيها 
ا بالخارج . 

ن الامتشاق والنحالة المعماريين لهذا 
0 ز اصبحا سمة تعبيرية روحیه, » وتکاد تشبه 
مجموعة 4 الأبراج فرقة من الصلبان المتراقصة 
الابرية والمتشامخة نحوالسماء, والموغلة في 
العلو بتفريغاتها النحيفة وبالتفصيص 
والتخريم الذي يجعل من مجمل الشكل 
المعماري وكأنه دانتيل من من الحجرء هذه النحافة 
ا نحالة ودقة المنحوتات الخرافية والدينية 
التي تشكل جزءاً من العمارة » وان هذه الأشكال 
القدسية التراجيدية نجدها مستمرة في اساليب 

بعض الفنانين المعاصرين من أمثال 
9 » ودجان دوبوفي»؛ عبر الاشکال 
الشوكية التي تذکر باکلیل السیح الابري. 

هذه ال رحلة تحتوي انماطاً من التعبیر 
النحتی الرهيب الخاص والذي یمثل أجساداً 
مهترئة منخورة تسمی «ترانسي» » مستلهمة من 
مشاهد الطاعون التي طبعت هذه الفترة 
المتناقضة المضيئة القاتمة» ذلك انه في عام 
8 خيم الطاعون على اورويا في العصور 


ي الوافدة من العالم العربي والاسلامي 
ااوسطی یت کش من كر لكان الفا 
واضف ال ذلك اندلاع الحرب الطاحنة بين 
فرنسا واتکترا حر اكاة عام مد 1327 229] 
وسم هذه الفترة بالازمات الاقتصادية والثورات 
من طرف والفردوسية من طرف اخر. 
بين الرخاء الفني والوت الجماعي كان هناك 

وا ج متناقض ولکنه أكيد. ويبدأ منذ 1340 
اتعطاف خیم وان رل ع الا 
الاك الد اليح د ای 
الوسطى («تونيك» مع أكمام مرخية عريضة) » 
ر الال آلشدودة الضيقة الف ةل 
تدريجي من الكساء الروحي نحو العري المادي 
لعصر النهضة. 

میدان آخرمن التنافس بين ورشات الابداع 
الف ر د الایط الية بقع فى 106 
اا ا ت الصفیة الاحتفائية 
والارستق راطتة, الشفافة او الرصعة بالجواهر 
اک واه تالاحه ار الک ریم تة او 
الك امكل ل بض اتماط السحان 
والبرونزیات. بعضها قريب من الفن الاسلامي: 
ولكن الأرابسك فيه لا یخلومن النمطية 


والتحذلق الاستعراضی 

وقد استطاع شارل الخامس (1380-1364 ) ان 
یجدد حصون سورباریس من «الباستیل» 
وحتی «فانسین» بأسوار وقلا ع قوطية متطورة 
الطراز, ویعتبرمع اخوته الثلاثة من اکبر 
مشجعي الفنون, ففي تلك الفترة بنیت معالم 


باريس التي تشکل وجهها الزاهي: لوف ر 
حصن فانسسين: گنیس سائت شابیل واخیا 
كنيسة سانت دونیس التي تعتبر مرحلة هامة في 
تاريخ النحت في فرنساوالذي وضع نفسه 
موضع المتسابق مع مثیله الايطالي؛ نحت ديني 
واقعي لحدي يوضع على القبور بحیث تبدو 


لنا 


کنیس سانت دونیس وكآنها مرو 
مدينة من الأجساد الرخامية الساج : 
من الغبطة الواعية: (اعلان الی ‏ 
صنورة تمكال شارل الخامس) 
ادا فلت ال جام وییر, 
العماشر الدنية الزاهية مثل 


العذراء والطقل ۰ حجر 


بورج» واثارقصر ه«بواتبيه»: تاهيك عن آنار 


لبلاط والكئيسة معا ویعتیر جا 


النمنمات والرسوم التوضیحبه طول فترة القرر 


ت الثلاث 


والادية الانسانية 


5 5 2 5 
اليونانية من جهة اخری ومن 


مس اه :53 ا الحتب الاد 


العرب على الغرب وکان شیعاره 
الحضارة العربية والأوربية حضارتان 
متکاملتان قي العصور الوسطی 


اما اتین سوریوفهویتحدث عن النحات 


تصادق على ذلك بعض العروضات من امتال 
البحيرة الميكانيكية النقولة عن الأندلس مع 

العلم بآن «بوبير» يعترف بشكل عام بان اصل 
التحرکات وقد من العالم الاسلامي منة ْ 
العصور الوسطى. 


أسعد عرابي . باريس 


كان المعرض الشترك الاخبر لفرید بلكاهية وحسن السلاو ي الذي اقيم في رواق «بنيه» بالرباط 
تجربة رائدة اخری تضاف الى تجارب الفنانین الغاربة الذين لا ينفكون يبحثون عما يؤكد د 
لمغامرة فنبة جديدة شديدة الالتصاق بالعصر وتحولاته ومعطیاته. او قد توسع لهم من اطار تعاملم 
مع التراث الحرف الذي طالا كان محورا رئيسيا في الفن العربي الاسلامي عبر تعايشه مع مختلف 
اموا والمجالات بدأ من الورق الى العمارة فالاواني فالسجاجيد الخ 
واذا كان الجلد قد مد فرید بلكاهية ما عزز موهبته التشكيلية ضمن استیحاءات حروفية وشکلر 
مختلفة, فقد كان للنحاس ايضاً ما اثار احساسا بالرضی عنه وهو كما یقول: «احساس نابع عن 
التحدي والصعوبات المتجاوزه وضرورة التعود على استعمال مادة جديدة والتحكم فبها لقد كان 
النحاس بالنسية لي اكتشافا ومحاولة متجددة للاكتشاف في نفس الوقت» 
واذا كان العمل في مجال الخزف قد ارخ لمرحلة من جهد السلاوي فانه بعد عام 1977 . وجد في جذو 
الاخشاب ما يفتح حيزا جديدا قي رؤيته الادائية الفنیة. وعبر ارتباط هذه الرؤية بتقاليد التقنيات 
التقليدية التي لا تخلو من اثريعود به الى دراسته في مدرسة الفنون التطبيقية بالرياط من 1965-3 
وال ما تعلمه خلال وجوده في باريس ما بين 1965 و1976 وعلى الاخص في الفترة التي قضاها في مدرس 
المهن الفنية بپاریس. 
وكما تقول مقدمة دليل المعرض , فأن مرسم حسن السلاو ي الملحق بمنزله اقرب الى ورش نجارة من 
الى مرسم ربسام. فهناك جذور اشجار ملتوية وغبار يغطي الارض ويتعالى في السماء. اما مرسم فريد 
بلكاهية الذي بوجد باحدى حدائق « عبن السیع » في مدينة الدار البيضاء ء فشكله ورائحته يذكران 
يمحل للدیاغة. هناك جلود ممددة على الحائط لكي تجف > وهناك « حناية » في التامنة عشرة من عمرها 
تنقش على اديم الجلد رمو زا تعود الى آلاف السنين ٠‏ ولکن هذه الرموز غالبا ما تتعرض للتحول 
والتغيين' 
وقد يقول من يقول: بان ليس في الامرما هو جديد وخارق. فما اتسع للفنانين المعاصرين من 
الاوربيين في هذا الجال. كان كبيراء وما ذهب منه هباء كان كثيرا ايضا فالبدعة وحدها لا تخلق فنانا ولا 
فناء وعندما لا تستطیع, او لا يراد منها ان تكون جهدا توظيفيا قي آناء او عمارة او صحن او قلادة او 
سجادة: فعليها ان تتحول الى رمز مندمج في الاشكال, تماما كالخرز وجذور الاشجار وانواع الخشب في 
الاقنعة الزنجية لتقوم اساسا في الوحدة التشكيلية فهل كان الواقع كذلك مع تجرية هذين الفنانين 
ذلك ما حاولت فاطمة الرنيسي ان تكتشفه عبر هذا الحوار مع السلاوي وبلكاهية 


معرض فرید بالحاهية وحست السلاو3 
الرباط 


انزلاق أم اكتشاف؟ 
وإملمة المرئيسي: نعم؛ يمكن ان نتساءل: هل 
تشكل هذه العودة الى الفنون التقليدية 
إنزلاقا نحو السهولة؛ 
فريد يلكاهية: لوكنت في مكانك لكنت أقل 
ا فهل تعتقدين بان الاشكال التي يبدعها 
سس السلاوي وما يقوم به من ترصيع الخش 
بالعدن والعظام في متناول أي كان؟ وهل ترين 
بان لك يشبه ما يصنعه الحرفیون. وهل 
تعتقدین بان هذا الفنان مجرد مقلد 
قاطمة الرنسي : لا. فعلا فان ذلك جد 
فريد تلکاهدة: ان عمل حسن السلاوی في 
آلخشب وترصيعه يتطلب مجهود | ذاتيا وتحكما 
لشت والسذات» وذلك اصعب بكثيرمما 
تعتفدین» ومن المؤكد انه اصعب بکش‌رمن 
آلجهود الذي كان سيبذله لورضي باتباع النهج 
آلتفليدي في الرسم. ان تجسيد هذه الاشكال 
پر عبر تحکم متجدد في المعرفة وعبر مستويات 
۶ الت كم في التعبير. تقتضي الالتزام 
باتصیباط أبعد مايكون عن السهولة التى 
تتحدثين عنها ا لا تدرین کم نقاوم السهولة 
ونرفض خلق أشكال وأشياء تجميلية 
عملية الاغراء 
خسن السلاوي: لقد تحدثنا طويلا عن هذه 
9 التى تترصد الفنان وخاصة ما يتعلق 
5 راره لنفسه او اعادته دا تعلمه الى ما لا 
تهاية. ان السهولة تعني كذلك التعاطي بطريقة 
مقصودة ووقحة مع التجميلية , والرغبة في خلق 
اشکال تغري منذ الوهلة الاولى وباي ثمن 
ویس هناك أسهل من خلق مجموعة من الاشياء 
5 تفدوغنائيةالمادةواللون الهدف 
الاشاسي, أي أشياء جد جميلة وجد رقيقة ان لم 
تقل داعية الى الرقة. 
فريد بلكاهية: : الاغراء الخالص والقاسي, ١‏ 
لك يعني اشيا 017 التدام بها رهي سهلة 
الفحقيق آذا ما قورنت بالطريق الذي اخترنا 
اتباعه. 
هشن السلاوي :لا يمكن تخيل الوقت الذي 
هگن آن يستغرقه شيء صغير كهذا التمثال 
التكوت الذي ترين (شکل بيضاوي من 
آلخشب مرصع بخيوط من العدن وبعناصرجد 
صغيرة من العظام المنحوتة). وبالنسبة لفريد 
اعتقد بان عملية تمطيط الجلد حتى يغدو 
سالجا ليستعمل بطريقة خاصة. وتوظيفه في 
#شقصروع جديد تفرض نفس الصعوبات ونفس 
الیطء ونفس المخاطر. فحين يحيد الانسان عن 
الظريق المرسومة يعاني بالضرورة من البطبء 
الذي يفرضه الاكتشاف وضرورة شق طريق 
جدید. وتساوره الشكوك حول الطريق الذي 
سلك. ۰ وجول ذاته... وهو يعيد النظر في كل 


شي ء... 


حسن السلار 


تي - جذر الحرهار مرضسم بعظام رضیریا معدنیاً , ۱۷۱ 


قرید بلكهية - حناء على جلد » 1980 


فريد يلكاهية: ان الشکوك هي تمن رفض 
السهولة- لاحظی اتی لا اتشکی ولک احاول 
ان آوضح بان ك تخطنین في استعمال لفظة 
السهولة حين تتطرقین الى اعمالنا. 

فاطمة المرنيسي: هل غضبتم؟ هل أزعجتكم؟ 
قريد بلكاهية: لاء لا. أبد! ان الامريتعلق 
بشيء آخر أهم بکذیر, انك تخطئين. تخطئين 
حين تعتقدين بان اكتشافنا لذروات التراث 
الثقافي يمثل حلا سهلا. انه لمن الاهمية بمكان 
ان نطلعك على ما نقوم به فلا شك ان كثيرا من 
الناس يحملون نفس الراي» وذلك يشكل آمرا 
طبيعيا نظرا لان ما نعمله ونحاول القيام به يمثل 
نهجاً جديدا في حد ذاته حتى بالنسبة الينا 
تحن. حيث لا نفتاً نكتشف. ونتعرف على 
انفسنا. فنحن نرفض صورة الفنان المعزول غير 
المفهوم والصامت في ابد اعه» ونحن مقتنعون بان 
جانيا في مجهودنا يجب ان ينصب على شرح 
عملناومن الفروض ان تش «النشرة 
التعريفية» جزءا في هذا العمل وهوعلاقتنا 
بالجمهور. ولهذا حكم عليك بالانصات الينا لان 
من سوء حظك (أوحسنه لان ذلك غامض) ان 
تفر مدا فلك ۱ 

حسن السلاوي: لنعد الى تلك السهولة التي 
أثرتها في البدايةء دعيني أعطيك مثلا لسوء 
الفهم الذي يحصل بين فنان وجمهوره. في 
العرض الذي عرضت فیه آعمالي عل الخشب. 
كانت هناك أعمال منحوتة الى جانب الرسوم, 
وكانت الرسوم مكبرة على صفحة كبيرة في اطار 
كان تحیط راک العرض, تن لقد کانت هنال 


اسان تساه را سمل سس رم 
والرسوم التي كانت مجرد استغلال للاعمال 
ال هة رای نها كانت دی مره من هداد 
ارت 

هل تعرفین كيف كان رد قعل الناس؛ کانوا لا 
يرون الا الرسوم کاعم ال قحسب» وک‌انوا لا 
يأبهون الا بالرسم ویجانب التصویروالهارة 
فیبه, ولم يدركوا العلاقة بين الرسوم والاعمال 
ره ال كاضر يترون ال حا االتحد 
شاك ی فا ده الك لم في 
بالتجرية وامكائية تعدد اتماط التعبير التشكل؛ 
فالعمل التشکيي بالنسبة الیهم هو اللوحة اي 
المساحة الربعة التي يكدس علیها الفنان 
اشارات ووسائل بيانية, والناس یضیعون آمام 
عمل غير منحوت (بالعنی التقليدي) او غير 
مرسوم. 


فاطمة المرنيسي: هل تقصد بان الجمهور 
المغربي عاجز عن مواكبة الفنانین وبحثهم؟ 
حسن السلاوي: لا أبداء فالجمهور المغربي 
يتطور ويتقدم ويرتفع باحاسیسه, ولكنه تطور 
جد بطيء يبدومعه الفنان متجاوزا للجمهور 
بشکل ما. فمثلا تذكري ان الجههور الفربي 
بعد الاستقلال لم يكن يتقبل الا لونا خاصا من 
N‏ لكك شال الرامون امقازية 
فرض الرسم التجريدي. وفي البداية كان 
الجمهور المغربي يرفض هذا النوع رفضا 
قاطعا. ونجد ان هذا التعبير التشكيي غدا 
مقبولا في الحاضر الآن. ولكن الجمهور الغربي 


أ اهنا الط وی سما یه اول 000 ١‏ 
میادین أخرى ووسائل اخری وفضاء أذ 
فهتاك دائما فارق بين الفنان والجمهور: 
فريد بلكاهية: ولهذا أعتقد بانه من الضرور: 
بالتسبة أليتا ادماج «النشرة ال 


1981 < 


محاولتنا, علینا تحمل هذه الهوة والقیام يما هو 
. اوزها اومواجهتها على الاقل. علينا ر 8 . 1 

آن تجعل الشاهد تلمش بيده مراحل السار دو E‏ ۱ عرضها وتوضيحها. والوثيقة المكتويا 

لذی نتابعه, وبشكل أوبآخر علینا اقتسام هذه مه ی هر ید یی رید القابل للبقاء قصد کشف 
لمحاولة الحمد ية جدا مع الجمهور : ت من باع وه ات 2 وتحلیل مراحل تجریه ما 


خلالها الفنا 


فرید بلكاهية: على کل, فنحن مرغمون على 
التجديد حتى على مستوى علاقتنا بالجمهور. 
وقدرنا أن نكون مجددین: 
فاطمة المرنيسي: ولماذا؟ 
قدر فنان العالم الثالث أن يكون مجددا 
فريد بلكاهية: لاننا ننتمي الى العالم الثالث 
ونحن آبناژه. 
فاطمة امرنيسي: ماذا يعني ان تکون منتمياً 
الى العالم الثالث؟ 
فريد بلكهاية: انت تعرفين جيدا ما أعنيه. 
فاطمة المرنيسي: لاء ان كل مغربي» بل ان 
بامكان كل أسيوي او أميركي لاتيني أن 
يعطيك تعريفه عن معنى الانتماء الى العالم 
الشالث, ولذا من حقي ان اطالبك باسماعي 
تعريفك كفنان. انت تبدي حذراً ازاء كل 
سؤال أطرحه عليك. 
لع م ل اميت ريه قلي 
ان انتمائي الى العالم الثالث يشكل شيئًا 
أساسيا في حياتي, بل انه شيء حيوي. ان 
انتمي الى العالم الثالث يعني بالنسبة اللي أنني 
جزء من عالم خاص يمتلك ثقافة, ولكنه في 
الحاضرمحتاج ومحاصر بثقافة أخرى. وهذه 
الثقافة الاجنبية حازت السبق في المجال 
التكنولوجيء مما مكنها من الهيمنة على 
المجالات الاقتصادية والسياسية والثقافية. وذا 
نحن نعاني من غزوعدید من الاشياء لنا لا 
نملك زمامهاء ولا تدع لنا مهلة نعيد خلالها النظر 
في ذواتناء وهوما أحاول القيام به. 
فاطمة المرنيسي: ما تحاول القيام به؛ هل 
غدوت رافضا للغرب؟ وهل ترفض الغرب 
بلجوئك الى الحناء والزعفران؟ 
فريد بلكاهية: لا تجعليني أقول ما لم أقله. 
كيف يمكنني رفض الغرب؟ 
فاطمة المرنيسي: لقد حمي الوطيس! 
فريد بلكاهية: لاء ليس الامر کذلك» ولكني 
ببساطة أضع النقط على الحروفء واذن لاتابع. 
ان استعمال الحناء, كما تقؤلين: والزعفران 
والجلود وسيلة أبحث بها عن نفسي . ومن المؤكد 
ان رفضي للالوان الاصطناعية واللوحات في 
مرحلة من مساري يعني ان الغرب لم يعد 
يرضيني. لماذا يجب على الفن الذي ننعته 
بالتصويري ان يلتزم حدودا, ويتقلص ويقتصر 
على استعمال اللون الاصطناعي او السرسم 
الزيتي او الالوان المائية؟ لماذا لا یمکنه ان 
يشمل أشياء اخرى ویعانق مواد جديدة 
ويستغل مجالات مغايرة؟ ان تقاليدنا تظل بكرا 
في هذا الجال, لماذا لا نكشفها ونستغل طاقاتها 
العظيمة ونستلهمها؟ ما الذي يمنع الفنان من 
خلق علاقة جديدة مع الفن التصويري والتراث 
التقليدي في نفس الوقت اذا شعر بالحاجة الى 
ذلك؟ 
حسن السلاوي: هذا لا يمنع من اعادة ادماج 
هذا الغرب في فترة ماء لان هناك انساقا ثقافية 
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رئيسية, وحولها تتحلق أنساق لثقافات مصغرة 
تتطور في مداراتها. أتفهمين ما آقول؟ 

فاطمة المرئيسي: نعم, فهناك ثقافة المركز 
وثقافات محيطية. 

حسن السلاوي: نعم؛ بالضبط؛ وهناك عدة 
أشكال من العلاقات تفرض نفسها بين هذه 
الثقافات, وغالبا ما تكون الثقافات المحيطية 
مرغمة على التقليد ونقل ما يدور في المركز, ولكن 
هناك أنماطا من العلاقات تختلف عن سابقاتها, 
یعنی ان الثقافات المحيطية تبدع تجارب 
خصوصية ولا تكتفي بالتقلید , ذلك لان ثرواتها 
الخاصة تدفعها الى محاولات جد متميزة» وحين 
تبدا هذاه المحازلة المتمييزة تقد ومن الامکان 
اعادة ادماج الثقافة المركزية التي ذکرت 
واشراکها, ولکن من خلال علاقة وشروط جديدة 
حیث لا یبقی الفنان مجرد تابع دون قيد ولا 
شرط؛ بل انه يعبربلغة تضیف شيئًا اخر ای 
ثقافة امرك نفسها. 

فاطمة المرنيسي: على المستوى العالمي؟ 


حسن السلاوي: : نعم» » اذا شئت, لقد بد آت 
التقافات اد التقلید 
الیک‌انیکی تدریجیا, لقد آدخلت هذه الثقافات 
أشياء كثيرة واردة من المركزء وتلقت ضربات 
عدة, وتحملت آشیاء كثبرة» واکتسبت نوعا 
خاصا من الديناميكية یمکنها اكثر فأكثر من 
المساهمة الفعالة في سير العالم. 
فريد بلكاهية: ان اشكالية مجتمعاتنا في جميع 
المخادين : تتلخص ف اس اهمه عرض التقاند. 
وعليك ان تلاحظي بان ذلك ليس اختيارا بل 
قدرا : قاتا مكلا لذ اكارل ال بالص رورم 
بالت هلف ربا لخادل يشكال إن اوحد 
وأتنفس, وان آقاوم کل محاولة لابتلاعي. آحاول 
بيساطة ان آعي بان الآخرموجود اه يوجد 
بشکل قوي جدا. قوي الى حد أنه من شبه 
المؤكد ان کل من يحيط به سیتعرض للاختناق 
اذا لم يقاوم . 

انني أرغب في ان اوجد وذلك أساسيء اريد 
ان أوجد على طريقتي. وعلى كل فإن الآخرهو 
أيضا قد يتأثربما آفعله, انه مجبر على متابعة ما 
أفعله. اني آوجد كوضعية مصفرة في ثقافة 
عامة؛ وعلى كل اعتقد بأن الأهم في الواجهة بين 
الغرب والثقافات الاخری» هوبحق ضرورة 
التوفر على خصوصية ذ اتية, وبدونها لا یمکن 
القیام بشيء اوفتح حوار.ان الآخرین یتوفرون 
على سبق کبر في استعمال عدید من الافکار 
والواد الثقافية يصعب معه علي منافستهم في 
ميدانهم الخاص, انني أنافسهم في أفكارهم لان 
الفكرة عالمية ولا يمتلكها أحد. ان الفكرة هنا 
ويمكن ان يرمي بها. وبامكان اي واحد تلقفها. 
واستعمالها لحسابه, واستخراج شيء آخرمنهاً 
آوبلورتها بشکل مخالف. 


حسن السلاوي: انهم ینظرون الینا كثة 
تابعة وکرسم تابع وکنتاج تابع وکانتاح تا 
کذلك. 
فرید بلكاهية: على کل فحینما يدور الحر 
عن تظاهرة ثقافية كبرى على المستوى العا 
حين يدور الحديث عن معارض عالمية الخ 
قرآت لائحة الدول المشاركة ستلاحظين 
ثلاثة أرباع شعوب الارض غير ممثلة . ستد, 
الدول الغربية ثم أميركا والیابان فحسب. , 
أين الهند والصین. أين افريقيا او امب 
الجنوبية؟ حسنا؛ قد تقولين بان امرب 
الجنوبية قد تكون ممتلة من خلال بعد 
الفنانين كجزء ديناميكي من الثقافة الغربية 
فمقلا. تدخلين متحف بومبیدو, تجدی 
قفا ضخما قام به سوتو. ها 
تقهمين؟ انها طريقه للتدليل على ان الغر. 
عالمي» فهناك أمريكيون جنوبيون الخ... ولك 
الثقافة اليونانية الرومانية هى وحدها الموج 
في الواقع. اعتقد ان ا ا 
صراعات خفية كتلك التي عرفها المجال الد 
وهي صامتة يحاول فیها کل طرف ki‏ 
الآخر. 
فاطمة المرنيسي: هل تقصد بان الثقافة 
الغربية تتظاهر بالعالیة؛ 
فرید بلکاهیة: لا ارید ان اتجادل حول قضية 
الغرب. ان ما يهمني حالیا هي با 
آدري ما اذا كان ذلك صحیحا» وعلی کل حا 
فان ا آقوم برد فعل, عبات تدم 
ای ولد أن اشتقل هذه الفترة لاصل 
أبعد نقطة في هذا النهج . خستاء ۱ هذا 
المسار فلكلوريا ومطبوعا بماضي بدائي. يمكن 
ان نحكم عليه بأية طريقة وأنا لا أبالي لذلك. 
وهذا مهم. ان ما يعنيني هو ان اتحمس للامر 
واعتقد بأننی اذا فقدت هذا الداقع سأغدو 
مجرد انسان آلي او آلة. انى بحاجة الى نوع من 
الغليان الداخلى وأحاول ايجاد حلول. وساستمر 
في عملي على الجلد كما كان الشأن بالنسبة لعملي 
في مجال الرسم او النحاسء وبعدها سانتقل الى 
شيء آخر. لست معقدا ولا أرفض شيئا من 
ماضي» وأرفض الانسياق مع الروتین, والاساس 
هو الاحساس بالرضى الذاتي. 
فاطمة المرنيسي: ماذا يعني بالنسبة اليكما 
امضاء أو عدم امضاء عمل من أعمالكما. 
فريد بلكاهية: أعتقد بان الامضاء غير مهم ولن 
نطيل في ذلك لانه موضوع ثانوي. 
حسن السلاو ي: ۱ ن الاهم هوالواقع 
العاش, انه الشيء الاهم فعلا. ماذا 7 
الفنان حين يجد نفسه أمام لوحة فارغة اوورقة؟ 
غالبا ما یحصل ان یکون متوفرا علی فكرة آولية. 
ولكن ستبقی الصدفة دائماء وتفرض الحواجز 
نقسهاء ویتابع الفنان سيره ویصل الى نتيجة . 
وعند بعض الفنانین یوجد دائما نوع من الصنع 
السبق يؤدي الى عمل ماء اونوع من الرؤية 


ية تكونت قبل الشروع في العمل. اما 
لمحاولتنا فهي نوع من الاثارة بحق, 
مغامرة وکل شيء فيها يحير سواء كان الامر 
باستعمال المادة او الوسائل؛ وهي صراع 
امسة لشيء لا نتحكم فيه: انها ملامسة 
ولا تخضع لقانون وأعتقد ان ذلك جد 
۳ 5 
يد بلكاهية: اعتقد بانها مفامرة وطريقة 
فاظ على الحرية, ذلك ان العدید من الناس 
شعون لحصارهم الذاتي في مجال الفن 
حصار خلقوا بنيته بانففسهم. اما رفض الروتین 
والطرق المعبدة فیشکل تجربة مقلقةء وبعيدة 
ن ان تکون مريحة ولکنها مثيرة جدا. 


حسن السلاوي: انك فعلا تخطط حياة باکملها 
أمامكء وأسطورة أسلوب الامضاء تعني انك 
تنجزشینا يتعرف عليه الآخرون بسهولة» ومن 
الصعب عليك التخلص منها فيما بعد. وهذا هو 
الكمين بعينه. 


فريد بلكاهية: لا أحد يأخذ بعين الاعتبار 
الطاقة الداخلية التي يجب ان تتوقرعليهاء لكي 
تهدم شيئًا صغيرا كونته وبنيته خلال سنين من 
الجهد والصيرء وليس التجديد تقويض ما يفعله 
الآخرون, بل انه يعني ان تهدم بنفسك ما 
عملت بصبر على بلورته بالامس. 

فاطمة المرنيسي: ما هو رد فعل الناس ازاء 
هذا التغيير؟ لقد سمعت أحد المتعصبين 
للفن المغربي والعارفين به. يقول عنك يا 
فريد بانك ضعت بالنسبة اليه يوم ان تركت 
الرسم بالالوان الزيتية. وهو يعتقد بان الفن 
المغربي أضاعك منذ ذلك اليوم. 

فريد بلكاهية: طبعا. 

قولي لهذا العارف. 

فاطمة: أهذا كل ما تود قوله؟ 

فريد بلكاهية: قولي لهذا العارف بأنه لم يكن 
يتابع أعمالي خلال الفترة التي كنت ارسم فيهاء 
لقد لحق بى بعد عشر سنين من ذلك التاريخ. 
حينما كان هوبصدد البدء بقول «بسم الله» 
كنت قد اخترت طرقا أخرى وتجارب أخرى. 
حين بدأت العمل في النحاس. لم يتبعني أحد؛ 
بل انتقدني الکل, واكثر نقادي ضراوة هم الذين 
يبحثون الآن عن الاعمال النحاسية. انني لا 
أريد الاهتمام بهذه الاشكالية. وقد انتهيت من 
النحاس منذ أربع سنوات» فما هو المشكل؟ ان 
الفنان لم يحقق سبقاً بالنسبة للمجتمع ولكن 
المجتمع هو الذي ظل متخلفا عن عصره. انني 
ابذل مجهودا يومياء ولكن الآخرين لا يفعلون 
نفس الشیء ولا يمكنني القيام بكل شيء 
وحدي, فلكل عمله؛ ولیس في مستطاعي ان أهتم 
٠‏ بعمي, واحاول ترويجه وتسويقه. وأکتب 


واحاور, الخ. فللجمه ور مسوولیته وعليه ان 
یتحملها كما اتحمل انا مسووليتي. وحين نبحث 
في علاقة الفنان بالجمهور نلاحظ شینا. ذلك ان 
الفنان غالبا ما یحظی بالاعجاب ولکنه في نفس 
الوقت يختاركضحية. انه يوضع ليغدووهم 
المجتمع؛ ومن المفروض ان يجسد هذا الفنان 
رغبات المجتمع المكبوتة ويخدمه ويكون عبداً له 
ويكفي ان يحتجب نشاط الفنان لكى يقتل 
ويسحق. واذا لم يكن المبدع متيقظا باستمرار 
فانه يتعرض للاغتيال والقتل والسحق. ان 
العلاقة بين المجتمع والفنان علاقة قوة, ولكن 
اسمحي لي بتوجيه انتقاد الى الجمهور. 
فاطمة المرنيسي: تفضل أي انك تنتهز 
الفرصة لتطالبني بحقك في انتقاد الجمهور! 
فريد بلكاهية: انك تعقدين كل شيء! 

فاطمة المرنيسي: أرجو ذلك والا غابت 
جاذبية الحوار. 

فريد بلكاهية: حسنا! لن تنجحي في تحويلي 
عن رغبتي في انتقاد الجمهور عليه ان يقوم 
بمجهجود ذاتی اذا كان برغب في الاقتراب منا. 
فكل لقاء بفترض مساهمه الشریکین والا تعذر 
حصوله وغدا مجرد علاقات ظرفية . وقد نعذر 
الجمه ور لانه يجب الاعتراف بان الکتابة عن 
الرسم في صحفنا الوطنیه رديئة وذ ات مستوی 
ضعیف ما عدا بعض الاستخناءات النادرة. 
فاطمة المرنيسي: ما هو رد فعل الجمهور 
المغربي ازاء أعمالكما الجدیدة؟ أي على 
عملك على الجلد يا فريد وعمل حسن على 
الخشب؟ 

فريد بلكاهية: آنا شخصيا لا أتوفر بعد على 
تجرية مفتوحة لان عملي لم يعرض بعد . 

حسن السلاوي: وآنا کذلك» ولیست هناك ردود 
آفعال كثيرة لحد الآن» يجب ان یعرف عملي على 
نطاق واسع. 

حسن السلاوي: انها قضية استمرار وتعدد» 
وبالنسبة لي فالمشكل لا يعدوكونه مشكل تعميم, 
ولا اعتقد بان الهوة بين الفنان والجمهور تشكل 
قدرا محتوما. أعتقد بان تقنية النشر والكتابة 
قادرة على سد هذه الهوة بشكل کامل, اذا ما 
بذل الفنان مجهود | لكي لا يكون معزولا في عمله 
ويظل على علاقة بالجمهور, ويعرفه بما يفعل. 
على الفنان ان يتحاشى الانعزال والاستغراق في 
شيء خلال عشر سنوات, وذات يوم يعرف 
الآخرون بشكل مفاجىء أنه يرغب في التخلص 
من هذا الشيء. ويمكن ان ينقشع السركله اذا 
ما بذل مجهود مكثف للتعريف با محاولة. يجب 
ان تبذل مجهود ات اكبرفي النشرواعادة الانتاج 
والتعدد. وک ذلك الشأن في مجال الکتابة حیث 
يجب ان تكون هناك منشورات تذیع سيلا من 
الاخباروتشکل جسرا ممتدا بين الفنان 
وجمهوره. انه سيل اخباري ذو اتجاهین, بل 
انها لعبة الرایا التي تصدر أشعة متصلة 


ییاز 


انطلقنا منهاء وال ما آسماه فريد 
التعريفية. اي ضرورة توضیح خطواد 


عملكما الى الجمهور. حسنا! حاولا 


أبن تجدان هذ 8 1 
يلزم من الوقت لكي تخلقا من جلد أو جذر 
عملا فنيا؟ 


فريد بلكاهية: فيما يخصني فاني أرسم 
مجموعة كبيرة من الرسوم وأختارمن بينها 
الرسم الذي آراه قابلا للتحقيق: وبعد الاختيار 
أكبره. وهو بذلك يتعرض لبعض التغييرات: لان 
عملية اعادته في شكل مكبر توّدي الى نوع من 
عدم الانسجام: ولذا علي ان اصلح ذلك 
تدريجيا. واحیانا يحلولي ان ارسم على الخشب 
مباشرة بواسطة المنشار. ان ذلك يمنح للحركة 
نوعا من الحرية. في هذه الحالة أحيل أعمدة من 
الخشب الى أشكالء وأحول هذه الاشكال الى 
قطع صغيرة: وكل قطعة منها توضع حسب 
مقاییس الجلرد. آع انها تکون من حوال 150 
م عرضا على 1,70 م طولا. ولا يمكتني اعد ادها 
دفعة واحدة. واذن هناك عديد من المشاكل 
التقنية التي تطرح نقسهاء ويجب إيجاد حل لها 
لاننى اعتبرها جزءا لا يتجزأ من عملية الابداع. 
وبعدها يجب تمطيط الجلد» ويجب ان يكون من 
نوع جيد وأخيرا تیدا مرحلة التجفيق. 


فاطمة الرنيسي: من أين تقتني الجلود؟ 
فريد بلكاهية: انني ابتاعها من بائعين 
يشترونها بدورهم من المجازر أو الاسواق, وأنا 
احتاج الى الجلود الصاقية اللون. وهي تمطط 
على أشكال من الخشب ویجب ان تبقی كذلك 
حتی تجف, وتقتضی هذه العملية عدم 
تعریضها للشمس, لانها يجب ان تجف في 
ملتقى التيارات الهوائية, ويجب ان تظل كذلك 
خلال عشرة ایام على الاكل تقسل خلالها کل 
يوم» وحين تنتهي عملية الغسل والتنظیف 
والجمع تبدأ آنذ اك العملية النهائية (وكأن الأمر 
طريقة طبخ اكلة!). ان الصدفة تلعب دورا كبا 
فیما يخص الرسوم, وأحیانا أخطط رسومي على 
اس مق ان 
تكد کی قو سارعا کات 
اة اليا وق هد دا اس 
الاعتبارات الجمالية نفسها, وقد دفعتني 
الجلود بطريقة آلية ال ادخال الحتام. 

فاطمة المرنيسي: لماذا؟ لماذا تقول بطريقة 
آلیة؛ 

فرید بلکاهیة: اعتقد بان الحناء تمثل في آبعد 
نقطه من ذ اكرتي عنصرا نسوياء وعلی كل حال 
فالمرأة تشغلني كشيء محير. ان الحناء هر 


جدتي وخالتي, انها من أول الروائح التي 
عرفتها لدی المبراة. انها أهداث تضلق ا 
وليس لي في ذلك اي خيار انني آد ع نفسي 
تنساق وتحمل وتسترشد بالاشياء وضرورتها. 
ان a‏ مجو ولد شري تیا 
ولا اقوم باية مزايدة. 

فاطمة المرئيسي: حسنا ولكن كيف يحصل 
كل هذا؛ أنت تقبل الانسياق. 


فريد بلكاهية: اني أدع الاشياء تأتی, هذا كل 
ما هناك, آعرف بانها لا تأتى بسهولة, انها تأتى 
بکشیر من القلق والتوتر , ولكنها حين تأتي 
يحصل ذلك فعلاء يعني لا أعرف. ریما یشبه 
الامر عملية الوضع, فحين يتم خروج المولود 
تنسی الام كل الآلام التى عانت منهاءلقد 
منحت النورلشيء ما وهذا هو الاساس. انني 
أقطع کل هذه الاشواط وکفی. ولست متذمرا 
وانه اختیار قمت به. لقد قمت بعدة اختیارات 
ولا يعني ذلك آنني اخترتها بارادة مطلقة » ولكني 
اتحملها بشکل من الاشکال ولست غاضبا لذلك 
انتي آرغب في تتاول مشکل الابداع بهذه 
الط ریة اي اسلا اموق 
والصدف من | ن تساهم ق العملية الابد اعیة. 
ذلك ان للصدفه أهمية کبری في الابداع 
والاكتشاف. أنظري الى العلم... فاكثر 
الاكتشافات اهمية كالبنيسيلين والتلقيح الخ... 
تعود غالبا قي أصلها الى قدرمن الصدفة. 
فاطمة المرنيسي : والحناء؟ لماذا اخترتها؟ 
فهناك العديد من الصباغات الطبيعية 
لدينا؟ 

فريد بلكاهية: طبعا فانا لا استعمل کل الالوان 
الل واکفی بدعض الالوان الاساستهر 
فهناك الحناء والرمان والصمغ. أي ان هناك 
اللون النذي آميل اليه بشکل خاص وهو الاحمر 
الصدى بجميع درجاته» وهناك الاصفر الذهبي 
والاسمر الزنجي. وأنا أحب البساطة والتقريب 
بين الالوان واقف عند هذه المجموعة, لان هناك 
تقاربا بين هذه الالوان الشلاثة. ومن ناحية 
اخرى فانا أريد تفادي اشكالية الالوان المائية 
أو الرسم الزيتي. ثم هناك طبيعة الجلد وهي 
الاخرى قائمة وموجودة: اتفهمين... يجب ان 
أدعها تظهر وتبرز وتحيا وتوجد وثتنفس. 
فاطمة المرنيسي: أنت تشكل الجلد. 

حسن السلاوي: نعم انه يشكل الجلد , 
بطبيعته والوانه وعيوبه كما اشکل انا جذور 
الشجرء واخضع لنتوءاتها الخاصة وتقطعاتها 
ومنحنياتها. وهنا تکمن خصوصية عملتا: 
احترام المادة التي نستعملها. 

حسن السلاوي: حسيناء هنا بالضبط تكمن 
الخصوصية التي أشير اليها والتي تعني علاقة 
محددة ةبالمانة الستعملة . بامكاننا ذکر حالات 


دم 


حسن السلاوي - خشب مرصع بعظام وخیوط معدنية . 1981 


فرید بلكهية ‏ حناء على جلد . 1980 


متعددة لرسامين استخدموا 5 آعمالهم مواد 
ومرتكزات أخرى غير اللوحة, وقد اختار بعضهم 
استخدام وسائل تحمل دلالة رمزية, ولكن هذه 
الدلالة تضيع ابتداء من اللحظة التي يطبق 
فیها الفنان على مادته الجديدة, المارسات الت 
اعتاد تطبیقها على اللوحة او الورق. واذن ماذا 
يفيد الفنان ان يغير مادته دون تغیم ممارساته 
ومواقفه؟ سیکون ذلك مجرد استبد ال مادة 
باخری لا غاية ولا بعد له. 

فرید بلكاهية: إن حسن یطرح قضية جد 


هامة, » وهي احترام المادة التي تستخدمه 
وتساكنهاء وهناك علاقة اجتماعية بالواد يجب 
احترامهاء واحسن طريقة لاحترامها هي محاولة 
الحفاظ عليها. قمثلا هناك أفراد حلا لهم 
استخدام النحاس, ولكنهم يكتفون بالرسم 
الزيتي على النحاس» وهم بذلك يخفون المادة 
وهذا شيء سخيف» حيث ان العمل على اللوحة 
في هذه الحالة یغدو أقل تكليقا. يجب الاستفادة 
من الالوان الخاصة بالعدن» وذلك يشكل خطوة 
متقدمة جدا تطابق اختيار الفنان لمادته, 


فرید بلكهية حناء على جلد , 1980 
ان اختیار الادة يشبه اختیار الشريك, انك 

١‏ مع انسان لانه من الجنس الآخر فقط, 
هناك معطيات أخرى تفرض نفسها. 

فاط ة المرنيسي: نعم فالانسان لا يختار 
شریکه لأنه بيساطة ينتمي الى الجنس 


01 يناك مدع اه لایضاح اكثرفي الانسنان 
ي يقضي وقته في الابتعاد عن المشاكل 
ط الامور وف النهاية فان ذلك يشكل عبثا 


ناطمة المرنيسي: لا اريد العبث بالصدى» 
لكني اريد ان افهم بحق: اريد مثلا ان افهم 
مايفعله حسن بالخشب. ولماذا وقع اختيارك 
على الخشب والعظام وكيف تعمل؟ 
حسن السلاوي: فلا بالنسبة 
٠‏ للعظام, لقد كنت حائرا في البداية حول الاطراف 
1 التي يمكن استعمالها من العظم, ليتم تقسيمها 
ال قطع صغيرة قصد الحصول على تجانس في 
۱ هذه المادة. 
3 ذلك.ان کل جزء في العظام یتطلب معاملة 
خاضة. وحسب الطريقة التقليدية تغلى العظام 
بالصابون. وکان علي تعلم هذه التفاصیل من 
1 الحرفيين, اي طريقة تقطیع العظم ونحته, لقد 
كان علي الالمام بعدد من التقنيات التقليدية 
وتجاوزها احيانا اذا اقتضى عملي ذلك. 
فاطمة المرنيسي: كيف تحصل على العظام! 
حسن السلاوي: انني ببساطة احصل عليها 
من الجزار كما هو الشأن بالنسبة للحرفیین؛ اما 
بالنسبة للخيط المعدني ail‏ خيط MaillechOrt‏ 
۴6 البالغ 3 ميلمترات (كان الحرفيون في 
هل بستعملون خبط الفضة). اما باقي 
المواد فهي عادية وهي موجودة دائما. اللصاق 
الصنوع من مادة تفرزها بعض النباتات» 
وممحات صمغية. والواقع ان الامرفي الاصل 
كان لقاء| حقيقيا مع تقنية معينة. وبعدها 
تمكذن من الانطلاق وتجاوز ذلك واكتساح 


مجالات أخرى 
فاطمة المرنيسي: هل تستخدم منشارا خاصا 
للعظام؟ 
حسن السلاوي: لاء وهناك نقطة يجب 
تیضیمها هل هذا 1 انه 
بانتاج تشكيلي غير الرسم, فان الناس یظنون ان 
الطريقة والمحاولة ترکز بالضرورة على مبدأ 
عقلاني. فمثلا لتحقيق ‏ سجادة ‏ يقف البعض 
عند حد تجهيزورق مقوى واعطائه لصانع 
السجاد لكى يحققه: وهم بذلك لا يتابعون 
مسيرة المادة ومتطلباتهاء بينما يضع آخرون 
نموذجا يعيدون انتاجه باعداد كبيرة 
فاطمة المرنيسي: ما هو النموذج؟ 
حسن السلاوي: انه شكل متعدد وضع لكي 
ينتج باعداد كبيرة» واذن فهناك اناس يرتؤون 
عملا نموذجیا ويعطونه الى انسان اخرء او الى 
صناعة لاعادة انتاجه. ویعدها يقومون بمونتاج 
في هذه الحالة لا توجد علاقة بين الفنان والادة- 
وکل ما يفعله هو انه يقف عند وضع رسم أو 
شكل ويتدخل اشخاص آخرون بعد ذلك. اننا 
نغدوبذلك في ميدان الانتاج المتعدد اي مجال 
الصناعة. أما بالنسبة لي فان الامریختلف, فانا 
اعمل في کل قطعة على حدة» وفعلا فان کل قطعة 
تشکل جزءاء ول ذا لا يمكن اللجوء الى آلات 
خاصة واتا استعمل النشارتبعا للقواعد 
التقلي دية. ان المادة تظل بالتسبة لي وسيطا 
وشریکا علي ان اسایره منذ البداية وحتی 
النی اي ولا يتعلق الامسرلدي باختيارمادة 
والاکتفاء بتخطيط اشیاء واشکال علیها. انه 
واقع معاش یتطلب حاجیات متبادلة ولا یمکن 
تجاوز بعض الحواجز الا بعد تجربة طويلةء 
انها مرحلة من التعبیر یغدوفیها نحت الخشب 
وتف ریعه لترصیعه بالعظام او الخيط العدني, 
شکلا تعبيريا واسلوبا مقنعا ومکتسبا. وکل 
اختيار ينيع عن رؤية حقيقية. 


أ فاطمة المرنيسي: لماذا قررتما اقامة معرض 


مشترك؟ اهي محاولة لتحقيق العمل 
الجماعي ام مصادفة عادية؟ 

فريد بلكاهية: كان ذلك مصادفة في البداية, 
وبعدها تحولت الى شيء آخرء وقد تبين بان هذا 
العمل يطرح امكانيات عدة, فحين شرعنا في 
تحضير العرض, كنا نتناقش ونفكر معاء وقد 
تبين بان ما كان مصادفة في البداية يمثل شیا 
آخر غير كونه حادثا بسيطا؛ وانت تعرفين كيف 
انظر الى الصدفة والمصادفات. لقد اختاركل منا 
مساره وقد التقينا بعد ان امضينا شوطا من 
هذا المسار, ولم يقم كل منا بهذا الاختيار قصد 
اعلان حرب على بقية العالم. اني ارغب في 
مرافقة احد خلال الطريق» ونحن نتبادل الشد 
على الايدي لكي نرى ما يمكننا القيام به معا 
خلال هذه الفترة. انها محاولة وتجربة» ونحن لا 
نهدف من ورائها الى توضيح شيء ما واعطائه 


الاسبقية 

حسن السلاوي: انها بداية, ويجب الحصول 
على اکشرمن تجربة واحدة لاصدارحكم او 
تقييم. فكل منا یحمل على کاهله خمس عشره 
سنة في التجربة انها مجموع مسيرة باكملهاء 
وطريقة كاملة لرؤية المشاكل. 

فريد بلكاهية: ان حسن سيعرض عمله على 
الخشب والترصيع. اما أنا فساعرض الجلود» 
وريما عرضت الرسوم كذلك لكي اعود الى 
الفكرة التي طرحناها في البداية. اي ان اوضح 
في خلال هذه الرسوم كي نصل الى هذه النتیجة. 
لقد تعودنا رؤية الشيء منتهيا وتاما. ولكني 
اعتقد بانه من المهم جدا توضيح المسار باكمله» 
بشكوكه وحواجزه واستمراريته حتى الوصول 
الى المادة النهائية. اي ان تشرك الجمهور 
وتحتفظ به قليلا الى جانبك في مرسمك. وبالطبع 
عليك ان تعرض عليه هذه الفترة يتركيز حسنا 
ساضع رسمين اوثلاثة بالنسبة لكل قطعة 
ويعدها اعرض القطعة نفسهاء هذا كل ما هناك» 
اي انني ساحاول ان اعطي المشاهد القدر 
الكافي لكي يتخيل الباقي ويعيد تكوين المسار. 

فاطمة المرنيسسي: انه السؤال الاخبر. لماذا 
اخترتموني لكي اكتب النص, انا التي لست 
رسامة وقد اقترف اخطاء؟ 

فريد بلكاهية: آنا اعتقد منذ زمن طويل ان 
المختصين الذين یکتبون عن الرسم لا يقولون 
بالضرورة ما يجب قوله. إن الرؤية اليك رلا 
تحمل عقدة ثقافة اوشکلا ما... ذلك ان هناك 
تكنولوجية لغوية كاملة للحديث عن الرسم» وكل 
هذا يشكل جزءا من مسار... ذلك أنه يجب تغيير 
هذا ایضا. 

حسن السلاو ي ارید اضافة شىء الى ما قاله. 
فهوربما لم يشا تحدید کون الذین یکتبون عادة 
عن الرسم ینطلقون من مواقف مسبقة عن وعي 
اولا وعی. والكتابة عن هذا اوذ اك تنطلق من 
هذه الاختیارات التي تكاد تکون ايديولوجية على 
مستوى التعبير التشكيلي 

فريد بلكاهية: اترين! لقد حلمت دائما بتقديم 
رأيين متناقضين وبالتالی متکاملین حول احد 
الفنانين, اي ان يشترك شخصان في الحوار: 
احدهما يناصر عمل الفنان ويقدره والآخر 
يعارضه حتى يتمكن الجمهور الذي يريد ان 
يعرف من الحصول على معلومات حقيقية على 
الاقل, فما يحصل عموما في كتاب يصدر حول 
فنان مثلا هوانه حين نصل الى مرحلة تقييم 
العمل نلاحظ حتى ‏ وکا درجت العادة ‏ ان 
هذا الكتاب مجرد ثناءء الكل يعلن موافقته 
ويعتبر العمل رائعاء والكل يحاول ان يشذح 
ويقدم وجهة نظرة... الخ» ان هذا مثل. لماذا لا 
نتحلى بالشجاعة؟ واعتقد بانه من الاشرف لنا 
ان نقوم بعمل اعلامي حقيقي, والاعلام يعني 
من جملة ما يعنيه الاعتراف بحدود عمل ما 
وبتناقضاته وبما بتقنه. هل تدركين ما اود قوله؟ 


معرص رفيق شرف 
بیروت 


معرض رفیق شرف «الجسد والفضاء الذي 
آقیم في بیروت في صالة بلان ولا الیسار؛ هو 
معرض منتخبات اکثر منه «ریترو سبکتیف». 
فتاریخ اقدم اللوحات يعود الى عام 1969 بینما 
لا ترقی احدث لوحاته الى ابعد من عام 1980 
ووراء التاریخ الاول كما امام التاريخ الاخير 
عمل غائب عن المعرض . رفيق شرف الذي تخرج 
من الاكاديمية اللبنانية عام 1955 قد مضى 
عليه ما يزيد على الربع قرن وهوفي الساحة 
الفنية, ونتاجه من بد اياته حتى ايامنا يشكل في 
وجه منه سيرة طريفة لتاريخ الرسم اللبناني» بل 
العربي, لكن المعرض الحالي لا يكاد يغطي اكثر 
من اة اعوام خصية من عمره الفتى: خصية 
بمعتی أن العام كان یشهد احیانا فكركين 
واسلین متم ای زین, فالعا 1969 كان عام 
موض وع آلعصة ور. لکن عام 1970 يشهن 
انتقال شرف الى موضوع عنتر وعبلة بینما يكاد 
العامان 1975 و 1980 یتقاسمان موضوعی 
الطلاسم والایق ونات. بينما لا يشغل اربعة 
اعوام بطولهاسوی موضوع «سهل البقاع» 
الذي انجزت لوحاته عام 1973 , اذن رغم 
اشتمال العرض على ست فترات واشکال فنية 
مت اة فان هخ ال فترات مهدورة يشي ما 
کتالوج العرض. ومن بینها موضوع 
البیت 1972 » ومنحوتات 1976 . 

يبدو مثيرا ان تتوزع تمانية أعوام على هذا 
العدد من الفترات الفنية» ومصطاح فترة هنا 
بتوسط بين مصطلحي الرحلة والوضوع: 
رة لاتشکل ا 3 الحباة القتية كنا 
هي المرحلة. كذلك فانها لا تختزل الى مجرد 
موضوع. ولیست مراحل رفیق شرف الفنية بعدد 
موضوعات», كما ان كلا من موضوعاته يشهد 
تغيرا في الأسلوب لا يمكن تجاهله؛ وعلى كل حال 
فان مسار رفيق شرف الفني يعطي لهذه 
المصطلحات (الرحلة. الاسلوب. الموضوع) 
مقاهیم غیرد ارجة ولا ساترج لكا قبل أن تق 
عند هذه النقطة. نؤثر ان نتعرض الى الفترات 
التي اشتمل عليها المعرض 


1 العصفور 
الفترة الاولى التي نصادفها هى فترة 
العصافير التي يبدوفيها العصفور الاقرب الى 
السنونووقد اختزل الى صلیب. حده الافقى 
رفيع رهيف محدد الاطراف والمحيط ثم هناك 
المشدود من طرفيه بخط شبه 
من ناحية بزاوية طويلة رفيعة 


الخط النحني 


سنقیم ينتهي 


تجرد رأس العصفور, كما ينتهي من الناحية 
الثانية بخطوط قصيرة متوازية وسريعة تختزل 
ذنب العصفور الشکل ق دقته وتحدیده واناقته 
ونصمیمیته يوحي بخفه ورقة ولسة انتوية» على 
الحد الافقي یسقط رأساً وقي نوع من سيمترية 
محوره الخط العامودي عریضاً كثيفاً بنهایات 
لضربة طويلة غب بر محددة وغيردقيقة يسقط 
الخط العامودي على ربع الخط الافقي ليمتد الى 
نصفه من الواضح ان 7 هناك ٠ SSS‏ حقيقياً 
بين الحدين يبرزفي تقاطعهما فالعامودي يقع 
بثقله على الافقي وينتهك دقته ورقته وحدوده. 
العامودي ضربة ريشه والافقي خط العامود ي 
لیس تهائبا ولا محدو دا قضرية الريشة من 
الجانبین تبدووکانها استنقذت عصيية الرسام 
بدون ان تصل الى شکل فعلي. أما الافقی فهو 
شكل مصمم نهائي. للافقي حنو الخط المائل 


ورهافة الزاوية. وانثوية الشكل وللعامودي 
سماكة الضربة الطولية ولخبطتها لسيمترية 
الافقي وقسوة الشكل (وريما لرجولته) 
الجناحان الكبيران القويان يحملان الجسد 
النحيف القليل قي الفضاء. الفضاء الذي تطل 
«الأرض» في اسفله بألوان حارة قوية, الطاثر ف 
الوسط والجناح العمودي يكاد يقع في منتصفها 
تماماء والارض بذلك تتناغم مع العصفور لا ف 
تقاطعهما السيمتري وحده ولكن في كونهما معا 
غبر فضائیین, أى ان لهما معاً الوانا كثيفة 
بارزة. ولكن «الارض» والعصفور يدخلان معا د 
تناقض واضح فألوان الأرض حارة غنية 
متباينة:» بينما العصفوربلون واحد. تصل 
كثافته الى السماكة. وتمحي تبايناته كلية؛ حتو 
يبدو عصفورا مطبوعا, وحتى 
ملصق على شاشة الفضاء. و 


العصفور بلونه الواحد واختزاله الشدید يقف 
۲ یا بابعاد سيمترية افقیا وعمودیا, في فضاء 
رم بفوتوغرافية وبتالیف لوني دقیق وأصولي 
[لطائر لا يبدو اکثرمن «خربشة» في هذا الفضاء 
لَقيْقَي. الفضاء لا يقدم «منظوراً» للطائر 
بن لا یبدود اخلا في العمق الفضائي بقدر ما 
قومعلق على الفضاء. فارداً جناحيه العظيمين 
آلنشسورین على طوله بدون ان يبدو وكأنه يبتعد 


a 


وشم . زیت ۰ 


9 الجواویحلق في السماء. العصف ورمثبت 
بوضعه هذاء مثبت في طيرانه ان جاز القول. 
3 الذي برسم لیس الا حركة الطیران» حلم 
الطیران, الطیران ذاته التناقض قائم بين 
لصف ور والفضاه. فالعصف ور الضخم لا 
بندغم في الفضاء ولا پنوجد في طیاته, انه يغطي 
للد وده کان» موجون قبله. انه عصفور 
تسه والخط. عصفورهتلکل ق حرکته 
وطيرانه. عصفور الرسم والید. لا عصفور 
الطبيعتة, انه يأتي من الفكرة والحترف لينتهك 
الفضاء الانطباعی. لذا يبدووكأنه أخيرا فكرة 
العصفور الثابتة:؛ في مقابل الارض الخيالية, 
وعلى الفضاء الطبيعي» تناقض قاطع وسيمتريه 
دقيقة, ربما لأن الشكل یختزل آخر الأمرفي 
لوحة شرف الى تناقض وسيمترية إنه يختزل 
غالباً الى تصميم وحركة. من هنا ميل خفي 


سيتجدى اكشرفيما بعد عند رفيق شرف الى 
الزخرفة والتجريد 

ليس في لوحة رفيق شرف بيآ .لگن الفضاء 
هنا بیاض اللوحة, والعصقور الصلوب وسط 
هذا البیاض اشبه بنصب لعصفور. بل ان في 
الاقتصاد في الشکل والخط وف سکون اللون 
وطباعيته وف التبسيط المبالغ للتشكيل ما لا 
بيقي الا الالم الخسرورية اا تفس 


0 36 . 1975 
اوقت (الخط النحني: الستقیم. الزاوية, 
والضربة الطويلة العريضة)؛ في كل ذلك ما یذکر 
بنحوت برانكيزي» تلك التي وضعها هو الآخر 
عن العصافير. هنا شخص العصفورء نصب 
العصفور؛ خطوطه ومنحنیانه. اثناء طبران 
مُتَمْتل. والفضاء هنا اشبه بفضاء الكتلة 
المنحوتة. 

2 السهول 


الرسم وشوشة في لوحات السهول, وهي 
لوحات موضوعها سهل البقاع. اللوحات 
تستعيد تلك الغيمة الطيفية الوحيدة التي تعلو 
وتنزل وتلامس الارض احياناً. الغيمة هي 
«الشخص, الوحيد في اللوحة, المتحرك الوحيد 
في اللوحةء وهي تتحرك ببطء فوق السهول التى 
اختزلت الى مسطحات أفقية متتابعة شبه 


متوازية: السهل مرني من بع ا 

ل والنظرة بانورامية . لذا لاي تقل 
العين ركن اوزاوية او 
يستلفت العين هو المشهد بكليته. بل ما یستلفت 
العين هو تاليفه وهذا التتابع الهادي لمسطحاتة. 
بیفی من الشهد ف ال 125 ۲7 
حركته الداخلية: الجر 


ريان الهادىء للخطوط 
يتتبع الجريان الهادیء للالوان فاللون والضوء 


4 
م۹ 
نداء . زیت ۰ 51× 36 ,1975 
يتعرضان معا لاختزال وتحصویل, وما یخرج 
منهما بعد ان «تخففا وتطهراء لون د اخلي وضو 
«اصطناعي», الالوان طيقية كما لو انها روح 
اللونء وهي تتدرج بتآلف وتناغم عمیقین, بحيث 
يبدوان حدود الانتقال في السلم اللوتى» 
والتباينات اللونية الخقيفة موجودة في عمق 
التاليف اللوني, الذي يبدوهو الاخر وکانه يتجه 
الى ان يصنع من السلم اللوني تفاصیل 
وقسمات للون الواحد «کما اشار غير ناقد فنی». 
بل ان اللون الذي یش ویتطیف یکاد يصير 
غیره, فهویتجه الى اللالون. بل إن لوحة 
«الطریق الى الشمال» ترینا كيف يوحي اللون 
بغيابه وكأن اللوحة ترسم - ان جاز التعییر- 
البیاض ذاته, التشکیل بکلیته بتردد بين السر 
والغی اب والایماء, رغم ان اللوحة مرسومة 
بفوتوغرافية دقيقة, الا انها نسخه ثالثة عن 


عونت 2 


لمشهد , نسخه تالنه مصنوعة في آلخشر و 


هكذا تتحول اللوحة الى خط ود اثرة. معرية لا 
عن هندسيتها البالغه (وهذه سمّة في كل اعمال 
شرف) ولكن ايضا عن اقتصابها الهندسي» عن 


ر حعني ار اولی؛ كرو ناكد ال جين 


EL EFT 


اع النتظم المتزدد للعالم. ثم آلا 
نری ف هذا الضوء الله نوع. والشخص 
الوحيد (الغيمة) التجول, والطبيعة المصنوعة, 
عناصر مسرح بل اننا اصلا آمام «طبيعة 


مسرحية» وما يحضر انما يحضر كد يكور ومدى 
لذلك الحوار القائم بين الدائرة والخط. بين 


لروح والعالم» حتى المنظور رالخفيف ذاته 
1 ۵ فارسان . زیت » 
4 75 . 1972 


وك افي. على التشکیل ال بقته عا 
الخ رال هرمن ادو الاستدعاء 
الهندسی والتضهيمي هوالذي بكم EO‏ 
اللوحه هنا رترت وهندسية بالفتن 
الا ری هذا لو من التتاقض القاتم بے 


۳ 
6 


ق الخط واللون . اوبای ۲ 
فالوضوع الأدبي ف ف اللوحة هو علی درجة من 

التجريد والاطلاق بحيث لا يحتاج الى تفاصيل 

اوفلنقل ان الوضوع هو غالباً ما يقاوم اللوحة 

وان اللوحة رهن تناقص باطني هوککل تناقض 
في عمل رفیق شرف لا یکنون الا باطنياً ویتکلم 
بلغة تشكيلية دقيقة للغایة. 


طاثر الفضاء الاخضر. 
3 عنتر وا زیت 65× 1969.71 > 
في «عنتروعبلة»» يتجه الى اختياراطار 


۳ من خارج العمل التشکیلی. انه يختاره 
من القصص الشعبي «قصة عنتر», ولكننا 
الخطلىء حين نظن ان رفیق شرف في «عنتر وعبلة 
يلتفت الى تراث أدبي بحت, فرفیق شرف :ق 
يعنتر وعبلة» شأنه في ذلك شأنه في «الطلاسم 
,والایقونات» يلتفت الى لغة تشكيلية قائمة 
فالوضوع الأدبي هنا وهناك موجود سلفا في 
تصاویر ورسوم. وما نراه في عنتر وعبلة لول 
وة من رحرحة اسلوبي», اي ما نراه من 
زخارف وتنوع لوني بل وحرارة لونية وتفاصیل 
تشكيلية, انما هو في صمیم الاخراج التشكيلى 
الاول لها. لذا فان اقل ما يستلفتنا في «عنتر 
8 با هوماثل اساسا فیها. اي عنصر 
الحکاية. بل ان ذلك غالبا هو اقل ما استلفت 
آنتباه رفیق شرف . فلوحة «عنتر وعبلة» الاولی 
كما كانت ترسم على غلافات الحکايتة, وكما 
رسمها التيناوي السوري, هي ككل رسم شعبي 
منمطة» اي ذ ات اسلوب یحدد صور الأشخاص 
وأوضاعهم» ونسبهم كما يحدد تصميم اللوحة 
ونهاياتها التشکیلية. وحين يتناول رفيق 
اللوحة الاولى فانه يحولها من جديد: الى لوحة 
7 نوعة. الى نسخة ثانية. انه يشدد على 
العنصر الزخرفي بحيث تتحول الاشخاص 
والجياد بأوضاعهم. بخطوطهم والوانهم 
ونسبهم الى زخارف. او الى ما يقارب التشكيل 
الزخرفيء هكذا تبدولوحة التيناوي في عمل رفيق 
شرف مالم تكنه بالنسبة لذاتهاء اي تبدوقي 
لوحة شرف تراتاء لذا تبالغ لوحة شرف في 
تراثيتها «الزخرفة والنمطية» كما ان لوحة شرف 
ترى ايضا لوحة التيناوي كما لم تره هي 
نفسهاء أي تراها شعبية, لذا تضيف اليها هذا 
البعد, فتنطق الألوان الحارة الباهرة الفاقعة 
أحياناً بهذه الروية. اى تنطق بالشعب والعامة 
غيراننا ان وضعنا جانباً ما في اللوحة الاصلية 
من سرد . وجدنا ان لوحة رفيق شرف تغلب 
النمطية على السرد وعلى الحكاية؛ بل وتدمج 
عناصر هذا السرد في تصميم وتناغم زخرفي لم 
يكن لها بهذه الدرجة من قبل. ها هنا ايضا نجد 
أن اسلبة شرف ليست في حالة قطع على الاطلاق 
مع تلك التى وجدناها في لوحاته الأولى 


شرف 


4- الطلاسم والايقونات 


في الطلاسم والايقونات نعثر على موضوع 
ديني» هو الآخرمائل سلفا في تشكيل فني يعاد 
انتاجه. واخراجه, والموضوع الديني لا يقودنا 
بالضرورة الى تأملات دينية؛ بل ان اللوحة حين 
تعمل على نمط اسلوبي, هي غالبا ما تحور في 
دلالته ووجهته 

في الطلاسم عودة الى كتابات الحجابات 
والتعاويذ. رسم بالحروف والكلمات حول العين 
الراقية. وحول مربعات سحرية» التشكيل 
الحروق بارز الحروف والکلمات أحياناً بحیث 


1 السجين الطائر . زيت . 1965 


2 جشن 


3 وجه فتاد 


زیت 


زیت . 70×50 . 1966 


1977 1 


من الکالیغرام. ولنقل انه کالیغرام تجريدي. كما 
انه بتحول احيانا الى ما يذكرنا بكلي وميروواقل 
منهما بییکاسو, العناوين التي تحملها اللوحات 
وهی عناوين دينية غالبا ءذكرى الروح» 
تجویده «دعاءه مدخل لقرافة ا 
الكتلتين الخارجتن من بعضهما البعض بشکل 
لولبي ويخلفية تنقيطية نجد موضو ع التجوید 
مثلا: هذه المحاولة لرسم التصعيد الروحي 
ل اللوحات. الرسم محاولة 
رة دون وسيط. والشاغل الفلسفی 
هوالاساس في العمل التشكيلي. الرسم 


ن 'اناقة زخرفية فسيمترية صارمه 


في «الايقونات نرى ق خلفية اللوحة ذلك 


اللون الحاد آوالشک من خليط لوتی يعها 


اللوحة عمقا يمكن لاشخاص يتوزعون في حلقة 
الدرس الديني ان يتوزعوا. الرید والشيخ هما 
دائماً وجهاً لوجه؛ تلك لوحة شائعة في الرسم 
الاسلامي. لكن عمامة الشيخ تنقلب الى هالة؛ 
وجلسته حين تتبسط تذكر بتمثال بوذا الفكرة 
قائمة في هذا التوزع للاشخاص. يقتريون, 
یبتعدون؛ يتوزعون على مراتب ادنى فأعلى: او 
یتوزعون على حلقة. في أشكال مطموسة تجعل 
اللوحة اشبه بدمفة الخاتم» الذهبي هو اللون 
الاساسي بکل ما يمت اليه هذا اللون. تدخلنا 
اللوحات في نظام سري للمعرفة,في طقوس 
وشکلیات, الاستاذ والتلميذ ثابتان في مواقعهماء 
وهناك من یتوسطون بينهما وهناك الرجل 
الطيفي المعلق وسط اللوحة. نظام سري للتعليم 
الذي هوبنيان القيادة الفكرية واساسهاء 
الذهبي والاسود وغيرهما يحيلاننا الى لون هو 
غير اللون؛ اللون الذي تتراكم في داخله 
تشكيلات اسطورية تاريخية: تجعل اللوحة 
بدون اي كلمة او استثارة تستدعى غرابة 
اصيلة ولسة سيريالية. ۰ 


عباس بیضون بيروت 


معرض التخطیطان العراقية 
ببكدال 


ضم معرض التخطيطات العراقية الذي اقيم 
مؤخرا في قاعة الرشيد ببغد اد مجموعة من 
التخطيطات التي يمتلكها المتحف الوطنى للفن 
الحديث لعدد من الفنانين. ؤتعود أهميتها: انها 
تمثل» ولو فی حدود ضيقة: جانبا من تطورفن 
الرسم العراقي وذلك ضمن فترة زمنية طويلة 
نسبی امن اواخر الثلاثينات حتی السوقت 
الحاضر. كما برتدی هذا العزض اهمية خاهة. 
ان تکاد معارض التخطیطات ان تکون معدومة 
في القطر سواء عن سهو او عن وجهة نظرتعلق 
الأهمية فقط على الاعمال الفنية الكاملة او 
يعتقد انها كذلك ت 

قد نكررهنا بعض البدیهیات: التخطيطات 
تسهمء حتى في حدود الاسکیتشات النسيطة, 
في اطار تکامل الرؤية الجمالية للفنانین من حيث 
تطور الشكنل:الفنى لدیهم. اضافة :الى ان فن 
التخطیط, كما یعرف ذلك جمیم القنانین یقوم 
بمهمة تسجیل اصيلة لنمو الرؤية والهارة 
والانطباعات السريعة» وقد یتعداها الى اطلاق 
حرية التعبيروتكثيفه. معرض التخطیطات 
العراقية افادنا اذن في تلمس هذه الستویات 
اللفبكة زب اسف وی ات 
المعروضة لرواد الحركة الفنية في القطروقد 
اعتمدت على موضوعات واشکال واقعية. تبنت 
خاطرا واضحا هو ان تظهر العالم البنائية 
للشکل دون اشارة عقلية او اظهرت الصفة 
الجمالية للخطوط المحيطة للأشكال حسب . في 
حين سنتبين في تخطيطات اخرى لبعض 
الفنانين الكيفية التى يتم فيها بناء الشكل 
الواقعي ضمن تقنية الفنان من حیث الخطوط 
والظلال والسطوح. ان النبعض من هذه 
التخطيطات تظهر لنا في الحقيقة جماع الرؤية 
الفنية للفنان, لنکتشف فيها آعماله الفنية 
الاخرى. وعلى مستوى آخرسنری في 
التخطيطات الحرة لبعض الفنانين الشبان 
ضرباً من تنظيم خيالي يعتمد على اثارة 
الاحساس العاطفي والرمزی. فما يهم في هذه 
الاعمال هوتأليف شكل جديد أوتفكيك شكل 
قديم. الخطوط تحقق صورة ذهنية. 

هذا الاطاریمکن ملاحظة بعض الامظة 

بساطه الخط ووظیفته التحديدية ونقاوته 
الطفولية كما نجده عند الفنان المرحوم جواد 
سليم في تخطيطين الاول لقهی شعبي والثاني 
لشارع في مدينة نيويورك (1954). في حين 
ستتجلى نزعة الفنان فائق حسن الاكاديمية 


بشكل ساطع في رسومه للموديل العاري: المعرفة 


(J میا‎ 


تخطيط , شاکر حسق 


لب 0 


فائة 


يحية العالية واظها ار التفاصیل الجسدية 
ناطق القوة والتناسب والوازنة ونقاط الارتكاز. 
رتريهات الفنان عطا صبري هي نماذج 

كاة لم يبخل الفنان من شحنها بروح 
عاطف سمح . الفنان اسماعيل الشيخلى 
8 كيلا جديداً عن طريق التوليف بين 
نطو السسريعة والقصيية في نحو 
لمستويات افقية ليصور معركة (الاحواز), 
حين سيظهر براعته في الخط النقي الواضح 
ل رجل مستلق على ظهره بينما تدلت قدماه 


فنانسان تجلت في تخطيطاتهما نزعتهما 
الاسلوبية في التصوير. الأول هو الفنان خالد 


افقية وعمودية تبعاً لنموالموضوع 
تها لعضوية. اننا نستعيد في تخطیه 3 
جبلي - منظرمن بغداد) ضربات فرشاته 
يعة ولطخاته اللونية شبه الانطباعية. 
8 نان نوري الراوي الحالم 0 


ت»› اللات ف ۳ اة 
رد : الرجل والبقرة! الفنان كاظم 
حيدرء المدرب على المشاهد السرحية» يرسم 
شخوصا «جروتسكية لشاهد عن الجحيم. 
غيلان وربما سحالي مع بعض التشنيع 
والسخرية. خفة الخط والتواءاته. الخط اذ 
الفنان شاكر حسن آل سعيد يستعيد 
المعراج: خط بالحبريظه رکتدرج يصعد الى 
اعلى. حك وشق, وخطوط افقية واخرى عمودية 
ترسم مستطيلات كتب فيها اسم الله واشكالا 
شبه زخرفية. تخطيط قاتم للفنان علي طالب. 
وجه انساني معبریخرج من الفراغ اومن افق 
اللوحة المقسومة الى قسمين متساويين بخط 
واضح, في حين عززت الخطوط الافقية السوداء 
التي ملات الفراغ في الاعلى والاسفل جوا قاتماً 
غريباً يوحي بالفراغ والرهبة والسكون. .ان هذا 
التخطيط يذكرنا بلوحاته الغريبة. وهكذا الحال 
مع تخطيطين مثيرين للفنان علاء بشيرللانسان 
في وضع درامي, وتخطيط للفنانين محمد مهر 
الدين وسالم الدباغ. 

ان لفن التخطيط حجة في نقل اللوحة الى 
مستوى آخر. مستوى الايضاح اوصياغة 
أفكار جديدة عن الشكل والتکوین؛ ومن هذا 
المستوى يمكن وضع فن الرسم الى امام . 


سهیل سامي . يغداد 


فجاة يختفي النظر الطبيعي اللبناني الذي 
انصرف ال رسمه محمد قدورة مث ا 
عشر سنوات» في بعض مائیاته الحدیته» والتي 
يمكن ان نعتبرها خطوة جديدة تکشف عند هذا 
الفنان نواحي لم تكن بارزة مثل هذا البروز 
الواضح والمثير في آن. 

ففي الاعمال التي عرضها في مركز صيدا 
الثقافي والتى اعاد عرضها في قاعة الجمعية 
العربية السعودية للثقافة والفنون بالرياض 
اواخر العام الماضي يختفي المنظر كمنظر 
طبيعي لیظه ر کشکل فني: رو 
فنية . وکخطوط, وکوحد ات لونية . توا مجتمعة 
قراءة جديدة للوحة و: TR‏ 
يخلومن الشاعرية. 

الأمر الذي ساعد على ذلك هو استعمال 
اللون الأبيض. اوبالأحرى استعمال بیاض 
ورقة الرسم نفسها والذي تقدم في استعماله 
محمد قدورة تقدماً ملفتاً للنظر تجاوزفيه 
الأساليب التي استعملته سابقا. 

فالبياض الذي بدأ معه محمد قدورة 
مغامرته الفنية؛ في معرض عين المريسة قبل 
سبع سنوات. هو الذي يفكك المنظر الطبيعي» 
وهو الذي يحوله الى عناصر وحروف وکلمات. وهو 
الذي يعيد مرة ثانية تجميعه في نظام وترتيب 


٠ جدیدین‎ 


صيدا . مائية . 76×56 


بتكامل البياض ق مائية محمد قدورة 
الجديدة. يتحدد ویحدد , اذا جاز التعبيرء فهو 
الحد الق اصل بين الساحة والبيت: نين الكذئة 
والجدار. وهو الوقت نقسه المئذنة والجد ار 
والساحة والسماء. وهوهو, اي انه الورقة 
البیضاء نفسها التي يرسم فوقها قدورة مئذنت» 
وسماءه. يتكامل البياض؛ فهو نظام مدروس 
انیق. شبه حتمي» موزون وموقع, ولأنه بياض , 
اي غیاب» فهویتعدد ويتلون عندما يصيرحدأ 
فاصلا وخطاً چامعاً. اي عندما یصبح حضورا/ 
وب ذلك يدخلنا محمد قدورة في نظامية فنية» وق 
شكلية رشزية. تفتح امامنا ابواباً جديدة للتأمل 
والاصفاء والتذوق والتمتع. 

العاف بص ی 
الأسودء اللامرئي يصبح هو الرني. والنفي 
يصبح هو التاکید, والعكس بالعكس بحيث 
يأخذ كل طرف وظيفة الطرف الآخر او الطرف 
المناقض له؛ وعندما يتم هذا التبادل بين 
الأطراف التعاکسة» يتم التحول فيختفي المنظر 
كمنظر طبيعي ٠‏ ليظهر في ما يشبه اللغةء نقراً 
غارفا احلاماً وانفاساً وتشاعر, مختلفة عن تلك 
الاحلام والشاعروالاتفاس التي تذکرنا بها 
منعطفات الطرقات واغصان الزیتون واوراق 
التخیل السدلة. 

؛ سعد فيصل . جده 


2e‏ لیم حرداف 
بیرون 


العرض الحالي لحلیم جرد اق في كاليري د امو 
- انطلی اس ببیروت یعتبر أكبر معرض للفنان 
بقیمه حتی الان حیث یضم حوالي مائ لوه 2 
تشکل مختارات من اعماله خلال السنوات 
السبع الاخيرة من رسوم کرافیور ومواد 

درس جرد اق الفن في الاکاديمية اللينانية ما 
بين عامي 1957-1953 , وتابع دراسته الفنية في 
المدرسة الوطنية العلیا للفنون الجميلة في 
باريس . ومنن عام 1959 اقاي العدیند من 
العارض الشخصية وشارك في عدة معارض 
عالمية للحفرء وحازعلی الجائزة الاولی في 
الكرافيور في معرض المدرسة الوطنية العليا في 
باریس عام 1961 كما حازق عام 1963 على 
الجائزة الاولى في مسابقة اجرتها وزارة التربية 
الوطنية اللبنانية منح على أثرها منحة دراسية في 
باریس لتلاث سنوات. وق عام 1969 حازعلى 
تنويه خاص في بينالة الاسکن درية, واعتبر 
واد امن وى الات اد العام الفتانين 
التشکنلی ین العرب ال ذی تسس عام 1973 
کب داد له كناب سا عام 1975 وان 
«تحولات الخط واللون - مدخل الى ماهية الفن 
الحدیت». 

من العلامات التواضحه ق مس دة حلیم 
جرداق الفنية (اكثرمن ربع قرن) الحفر على 
النحاس. فالخط وط التي تركها قلم الفولاذ 
المسنون على جسد النحاس الأصفر او الأحمر 
شكلت عالماً ابتعد من جهة حتى العوالم الفنية 
القديمة التي حفظتها لنا الآثار السومرية من 
اشكال وكتابات واساطير ورموز. واقترب من 
جهة ثانية من عوالم فنية حديثة. كان خطا 
مستقيماً متوازن أ صلباً وحاد | في شق طريقه 
وعقد اتصاله وتداخله مع الخطوط الأخرى 
وكان حرا منقلتاً مستسلما لليد وللعين عندما 
تنسيان ما تحفظان من صور واشكال في 
داکرتهماد 

وف كلا الأسلوبين كانت محفورات جرد اق 
تحفر ايضا في القلب خظاً يصل حرارة اوصلابة 
اورقة اوخفة ید وعين الفنان بقلب المتأمل 
القارىء بين حنايا الخطوط او السطور 

علامة ثانية. هی ان جرداق اعاد الالفة بين 
النحاس والبیت اي بين النحاس والأنسان؛ بعد 
ان هجر التحاس معا اقل انش ره وراک 
عندماعرض صفائح النحاس تقسها التي يحقر 


1 
1 
ع 


عليها بقلم القولاذ أو التي یترك الأسيد يآكل 
منهاما سبق وحدده له الفنان. كان من جهة 
معرضا تقنياً اذا شاء النقد الا ان الوقوف امام 
النحاس مرة جديدة باشكال جديدة تشعل نار 
الحنين لاعادة الألفة بين النحاس والانسان 
العلامة الثالثة. هي الانتقال السريع من 
الحفر اي من الأسود والأبيض الى الالوان 
والرسم بالزيت. على النقيض مع ما سبق. الوان 
حادة. صارخة غزيرةء كثيفة» متد اخلة متمازجة 
بقوة وجسارة. كانها تحفرهذه المرة في الهواء 
بدل النحاس او انها تحفر في العين. فهي ايضا 
باهرة بضوئها وسطوع الوانها. كان حليم 
جرداق يشهد من جهة الأسلوب والتقنية على ان 
اللون كأي لغة قائمة بذاتها يستطيع التعبیرعن 
ما یجول في القلب من روّى واحلام. وعما في 
الفكرمن قناعة وفهم عام. وكان من جهة ثانية 
يسعى الى ان يتوقف بعد هذه الشهادة على 


مضمون ما في القلب والفکر. 
الغلاقة الجدیدة هی, زواج بين الحفر 
والرسم بالزيت. زواج تنازل فيه الطرفان عن 
صفاتهما ليتحدا معاً في صفات ثالثة فالحفر 
صار رسماً والرسم بالزيت اصبح رسما بالماء او 
بسواد مختلفة. اي استب-دال قلم الفولاذ بقلم 
الحبر او القلم الملون واستبدال الزيت الكثيف 
بالماء الشفاف. كان هذا الزواج اذا صح الكلام 
زواجاً على صعيد الأسلوب والتقنية, في حين ظل 
العالم الداخي؛القصد الخفي,واحدا ينمو 
ويتجدد وينضح ويظهر ويختفي ويشف احيانا 
كثيرة حتى الأمحاء. ليبقى بريقاً قريباً الى 
السریره. قريباً الى القلب رغم قربه الظاهر من 
التقنيات والأساليب الحديتة في الفن المعاصر. 


سمير الصايغ . بیروت 
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بیرون 


فلسطین , رخام ابیض ۷ 


بعد عدة معارض فردية وجماعية لنی 
السعودي ضمت رسوماتها بالأبيض والاسود في 
بيروت ويعض العواصم الغربية والشرقية. ها 
هي تقدم لنا الى جوار اعمالها التصويرية 
منحوتات لم نکن قد تع رقف ال ]1[ ا 
تعرضهاق مه اا ا ۲۳۱ 
ببيروت حیث يقوم على خمس وعشرین منحوتة 
واربعين رسما بالابيض والاسود. 

مع نحتها تبدومنى السعودي اکثرتعبیرا 
واكثرمتانة واكثر غنى. فالحجر الرخامي يروي 
هنا المزيد عن الاتحاد والعناق والولادة والعشق 
والتوحد. 


امرأة , حجر ترافیریتو ارتفاع70 سم 


المرأة في جموحها الد اخلي والخفي للولادة 
والحب والعشق والجسد في وحدته وتوحده 
وانغلاقه على نفسه. 

المرأة الأرض والخصب والجسد.المطر 
والغصن والبذرة. والنحت الجامع بينها الموحد 
لها. فكيف يتم ذلك؟ كيف يكون الواحد اثنين؟ 
كلك هى الصفة البارزة في هذا النحت. 

انه الاكتقاءء والذي تعبرعنه تلك الدوائر 
وتلك الانحناءات. الدوائ التي تتحول مع 
لحجر الى كرة مغلقة: مرة هني جنين ومرة هي 


حالة نمو, رخام ابيض (كرارا):ارتقاع 45 سم 


امراة ومرة هي كمال الخطوط. والانحناءات 
التي تتحول الى حدود هي العناق والحنان 
والرآفة والمحبة. فاذا الحجر المنحوت رمزيجمع 
بين الذكورة والأنوثة في جسد او في نحت واحد. 

من هنا التقاء الأطراف المتناقضة. الصلابة 
واللین. فک ہا ما تبدىمتكرجاتها منحوتات 
صلبتة, جامدة, ثابتة» صامتة في ثباتها كام 
تحضن اولادهاء اوكامرأة اخذها الانتظار 
خارج الزمان. 

وکشیرا ما تبدو منحوتاتها من زاوية ثانية, 


حنونه وکأنها تذوب اوتحاول ا حیاء 
وخجلاً لامتلائها بالکلام العاشق او بالدمع 
الا 

انها الدائرة. فكل خط هتاء وکل شکل, وکل 
حجم: يدور اویسعی الى الدوران والالتفاف؛ 
واذا راحت العين تلاحق هذه الخطوط المنحنية. 
ستصل ف النهاية لترسم الدائرة اولترسم 
الكرة. کل شيء مستدیر. فالد ائرة هي القصد او 
هي الهدف. وهي الشکل الاکمل. العین وهي رمز 
الأرض ورمز المرأة ورمز الولادة ورمز الوحدة 


ورمز الکمال ورمز الوت 

تأخذنا منحوتات منی السعودي الى ازمان 
بعیده الى معتقد ات شرقية عرفتها حضارة ما بين 
النهرین» وعرفه ا الشرق الأقصى وبعض 
معتقدات الحضارات الأولى عندما كانت تجمع 
بين الذكورة والانوثة في اله واحد او في مخلوق 
واحد. غيران الجنس في هذه المنحوتات يتحرر 
من الفهم الغيبي التجريدي ليحيا الفهم المادي 
الحسی فالتوحد بين الاثنين هنا توحد حسی 
يجيء من طبيعة المادة ومن عفوية وبراءة 


وصفاء الحس عندما نرفع عنه كل ظن. وكل 
اسقاط ديني واخلاقى واجتماعی. 

لعل هذه المنحوتات تجيب على التفكك 
والأنفعال الواضح في الحياة الاجتماعية 
والفردية التي تحاصر المجتمع العربي. وربما 
تحقق ولوبواسطة النحت تلك الرغبة الجامحة 
للاتحاد: اتحاد الانسان بالارض, اتحاد 
الشعب بالوطن, اتحاد الرجل بالمراة اتحاد 
الانسان بنفسه. اتحاد الشهيد بالوت, فغالباً 
ما يكون الفن نحتاً اورسماً اوشعراً حلماً لا 


امرة وطفل, رخام ابيض (کرارا), ارتفاع 60 سم 


يجب ان يكون 

د الت المحض قدو تاجات 
منى السعودي منحوتات مشغولة بصبر وذوق 
واناقةء تظهر على صفحاتها اللساء بصماد 
الأصابع التي تعرف كيف تنقل الى الحجر 
کته ومدق المشاعر الدقيقة 


سمير الصایغ . بیرویت 
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د مرکزان عالیان معرضنن للفنان 
الغربي محمد القاسمي حیث توزعتهما كل من 
جنیف» و«بون» خلال الاسابیم الاخبرة في 
العام المنصرم ور 
يحاول ان يتلمس نفسه في دا الذي 
بتمیزعن محاولات باقي ز لأنه ق التجربة 
الحديثة الغربية» وان كار ن ما ديقي اساسا ف 

محاولاتهم واجتهاداتهم التنظيرية جميعاً يشد 
بهم الى ذلك النزوع الاستفزازي لتجاوز 
الصورة الوصفية والايماءات الادبية والسردية 
القصصية الى ما يؤكد قدرة العين على 
استيعاب تلك الرهافة التى تستبطنها الالوان 
والاشكال الهندسية والخطوط العفوية, وما 
يمكن ان نستشف من خلالها من علاقات خفية 
تشد ما بين الذهني في الرمز والعاطفي في 
الحركة الجزئية للاشكال وتوزيع الحجوم. 
وربما ايضا فيما تتضمنه الاشكال الهندسية 
من قيم عاطفية كالقلق الذي تتمثله الدائرة 
والصرامة في المربع والراحة في الامتدادات 
المستطيلة بالاضافة ال درجات الأكارة في 
الالوان واستخدام الفراغات المؤكدة للاشكال 
واذا كان بعض الفنانين العرب المعاصرين 
قد افادوا من الدلالات الفولكلورية العربية 
متعنى ف الرمر او ااصاله التراكتة أو التزوع 
الزخرفء كشاكر حسن او رفيق شرف او غیاث 
الاخرس اوبلكاهيه فان القاسمي يقف في 
الجانب النقيض لهذه الفولكلورية مع ما في 
اعماله من تأكيد على الطابع التكراري 
للمستطيلات والمربعات المتداخلة والافاريز 
الممطوظة؛ والايقاعات المتناظرة في الخطوط التى 
تحتويها والتي لا تخلومن تحريفات شكلية 
لاقدام اورؤوس على مثل ما نقع اليه ق الرسم 
ببقع الحبر.. واذا كان بعض فنانینا العرب 
العاصرین قد اقاروا من الخط العربي وسعوا 
لتوسيع مجال اعتماده هوية متميزة لهم, فان 
القاسمي على مثل هوى بعضهم في الایحاء 
بالكتابة العفوية الباشرة التي تجرد نفسها من 
ابة دلالة لفظية اوحرفية حيناً. اوقد تتأکد في 
معني هامشي يعزز مرمی من مرامي اللوحة 
حيناً آخر کمثل کتابته «نحو الاتجاه الربع یمتد 
البشرء. واذا كان بعض فنانینا العرب 
العاصرین قد سقطوا على ظاهر اللوحة الاوربية 
فان القاسمي أيضاً يحاول ان يتعرف بها في 
مفهوم المعاصرة وان يعيش في مناخاتها المفتوحة 


على كل المواد من الورق الى الجلد الى الخشب 
الى القماش, وعلى كل المغامرات الممكنة في تكسير 
الاشكال وتفتيت الحجوم ضمن تقاطعات 
هندسية رئيسية تؤكد كثافتها في العين وتشد 
من حصارها على الاشكال اللولبية المتحركة 
بعنف يداح مه و عنصر الصراع ما 
بين الداخلي المنة لنفلت بعفوية والخارجي المتأكد 
بصرامته الواعية؛ ويبقى على جانب من اللوحة 
اشر لدمغة: قد يحمل اشارة تربط ما بين اللوحة 
والرسالة «وهكذا يختلط التمثيل بالاثرء قلا 
رسالة لان ليس هناك غاية يمكن الاقصاح 
عنهاء فالكل يعيد تركيب الحركة الضائّعة وهي 
حاضرة مع ذلك وان لم تكن ملحة وقد استسلمت 
و التى تعید» تحول؛ تشوه ‏ عبد 
الله بونفور 


والفنان محمد القاسمی, كعدد كبيرمن 


ناحية ثانية وبما يخرج باعماله من الاعتباطية 


الد لتي شاعت > وباسم الحداثة: مع 
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يحاول في مجموعه من التخطط ات والرمو 


اهتماماته وتصبح الاشیاء المرسومة ق حيز 


المحكومة به, والتى لا تعنی الادبيا 
التي نحصل علیها في تقییم العمل الفني من 
خلال العارف السابقة والفهم الملقن في الكت 


الداخام خي القدم للبضرق ضيفة بجع ری 


تكوينات لونية وخطية؛ عمودية, افقية. وهناك 
تجارب اخرى حاولت ان تفرض نفسها ياغراء 
البصر بقوة اللون والمساحات الملونة العريضة 
والطويلة للوصول الى الاغراء كنتيجة ت 
الاتبهان, ومن هنا احاول تقريب الرائي جسدیاً 
في بحثه عن المرئيء لهذا تبدأ العملية الابد اعية 
عندي على كتابة تشكيلية ووحد ات متوالية 
متقاربة ومتد اخلة مع اعطائها الحیز الفراغي 
الذي یوفرلها امكانية وجود التحرك, لانه في مثل 
هذه الكالة کون العمل کاحساس, كتلذة 
کمعنی؛ يعطي نفسه دفعة واحدة. 


عندما بتوفر لکتاب ماء > ما توفر لکتاب 
صياغة الحلى الشعبية» من شذ موا 
الدكتور على زین العابدين. الف 
والاخصائي في التصمیم وت كيل المعا 
والاستان المتفرغ بكلية الفنون التطبية 
المصرية. فلا بد ان یکون الکتان 
مستوى متميز. وهو ما نتلمسه بكث, 
الوضوح في كل صفحة من صفحات « 
الكتاب التي نيفت على الإريعمائة صف 
والذي صدر مؤخرا عن عن الهدشئة | صرر 
العامة للكتاب بالقاهرة 

الكتاب كما هو واضح من عنوانه 55 
ابوايه الستة بدراسة الحلى الشه 
مناطق النوية الممتدة مايبن مصر والسو 
والمتأكدة فى اصالتها العربية. كما يقو 
بذلك بورکهارت في «رحلات بورکهارت في بلا 
النوبتة» حيث «يذكر ان النوبيين الحاك 
طبر صدریه فرعونية اصلهم من بدو جزيرة العرب الذين غزو 

هذا القطربعد انتشار الاسلام. واستولت 
قبیلتا الجوابرة والغريتة على الاقاليم من 


٠‏ ۰ ۰ ۰۰ اسوان الى وادي حلفا. وكذلك هناك اراء 
كن صياغة الح لها سب سس 
3 ك العربية.. وهو مايذهب اليه ايضاً مؤلف 

الكتاب وما «تعززه هذه الدراسة للحلى 


الشعبية النوبية ولاصولها التي نرجح انها 
تحمل كتبرا من السمات والتقاليد والقيم 


.و ۰4 ۰ 
| 9 الفنية المصرية العربية, 
للل ونع معن اتوب عر موعت 
> هه مه تلاث. هي الكنوزوالعرب والفاتدجا 


وتضمهم تلك المنطقة المتدة من اسوان في 
مصرحتی دنقلة قي السودان. أي في الاقلیم 
الجنوبي من افريقيا القوقازية بمحاذاة 
المنطقة الزنجية. 

في القرن السادس الميلادي دخلت 
المسيحية بلاد النوبة. وظلت تسود المنطقة 
حتى القرن الرابع عشر, عندما اعتنق ملك 
النوبيين الاسلام فاسلمت رعيته تبعا لذلك 
ومما یجدر ذکره قي هذا المجال ان النوبيين 
رفضوا الدخول في الاسلام إبان الفتح 
الاسلامي لصر عام 641 م. وفضلوا دفع 
الجزية بدلا من ذلك. غير ان هذا لم يمنع 
بطونا من قبيلتي ربيعة وجهينة ان 
تستوطن في منطقة النوبة الشمالية لتندمج 
بمرور الزمن والمصاهرة مع الاهالي. كذلك 
حدث لبعض البطون الحجازية والقبائل 
الليبية اضافةً الى بعض الأتراك ايام الخلافة 
العثمانية. .ومع ذلك فقد أكدت الدراسات 
الاتشروب ول وجية احتفاظ الانسان النوبي 
بخصائصه تست الأساسية تلك 
الخصائص التي یشترا ك بهامع الانسان 
اس 3 لير والسودان الشمالي. 

كان لطبيعة المكان وصعوبة الاتصال ق 
المنطقة النوبية أثرهما ق التباعد الحاصل 


الصناعة الشعبية النوبية سه 
غلاف الکتاب 


خارجىي نفس الحلية التي تتحيلى بها 
عروس الثو ببة الصغيرة.. هذا بالرغم من 

حلسة اخذت اسما اسلاميا هو قصة 
و حهن . الأهر الذي اؤحمهة تحول الديانة من 


السبحبة الى الاسلام وهذه الحلبة بهذا 
بستخدمها «الکنوز او 


بان الحموعات الثلاثة. بل ان القرية هنال 
لتعتبر مستقلة ووحدة قائمة بذاتها کونها 
معزولة عن باقي القرى بسیب من انعداد 
الاتصال الطبيعي والنفسي بينها. وقد 
هذا التباعد الى اختلاف طفيف لا بکاد بذکر 
بين حلى المجموعات الثلاثة 

ولاريب ان هذا التباعد النفسي المتوهم 
بين القبائل النوبيية فى طريقه للامحاء بعد 
ان اعيد توطين النوبيين في منطقة واحدة 
اكثرملاءمة اثربناء السد العالي واحتوائه 
على منطقة النوبة الاصلية. ٠‏ 


التي تنتمي الیها آمه 

ق الفصل الرابع یتحدث الدکتور علي زين 
العابدين عن الزي والعادات المميزة للتزین 
بالحلى فیذکر ثوب الراة الکنزية «السجة». 
(السذي احتاجت طربقة لبسه الى اداة تریط 
وتثبت,طرفیه عند الکتف الایسر قبل ان يبدأ 
الجزء الخاص بتغطية الرأس الذي يشبه 
الطرحة في أخذ وضعه الى أعلى, ولذلك 
استخدموا مشبكا جعلوه حلية فضية فريدة 
قي نوعها وشکلها سموها «حلاله») وهي حلية 
تبدأ بدبوس مشبك من الفضة يتدلى منه 
هلال كبير متصل برموز اخرى مثل المثلث او 
السمكة وغيرها لطول يصل الى اكثر من 
نصف متر تنتهي بحلقة كبيرة تتصل في 
النهاية بمحفظة النقود التي تسمى الزاوية. 

وينقل المؤلف عن الرحالة «امري» قوله 
عن احدى مقابر (البليمز) التي اكتشفها في 
«بلانة» بالنوبة السفلى لواحدة من ملكات 
ذلك العصر التي وجد هیکلها محملا بالحلى 
والمصوغات حتى ان اصابع قدميها كانت 
مزينة بخواتم فضية. 

وهناك ايضا من الحلى المنتشرة بين نساء 
النوبة «خزام الانف» وهي حلية تتطلب 
براعة قي ثقب اجنحة الأنف مع العلم بان 
هذه الحلية لم تكن مستعملة لدی قدماء 
المصريين. 

والمرأة النوبية تعتز بحلیها ولا تفرط بها 
آمام أشد الظروف لأنها مجال افتخارها 
والتصرف فیهاببیعها يعتبر عيبا كبيرا . 
«ومن العادات الشائعة انه ف حالة وفاة أحد 
افراد العائلة فان المرأة النوبية تخفف من 
لیسها الذهب أما اذا كانت شابة فلها ان لا 
تفعل لكنها مجاملة للمتوق وأهله تلبس حلي 
الصدر مثل الجكد او البيه على ظهرها بدلا 
من الصدر» 

الزواج 

أماعن الزواج عند النوبيين فيقول 
المؤلف «في اليوم المخدد للوجاهة يصحب 
والد العريس بعض اقراد اسرته ويتجهون 
الى منزل العروس حیث يقدمون مبلغا من 
المال ويتفقون على موعد «الشيلة» اي نقل 
عفش العرس 

يخرج موكب الشيلة في الموعد المحدد من 
منزل العريس يتقدمه والده والمدعوون من 
الرجال. تسير خلفهم الدواب المحملة بالغلة 
والدقيق ثم عدة بنات يحملن على رؤوسهن 
اطباقا من الخوص صفت عليها اصناف 
الشيلة ثم السيدات اللواتي يغنين 
ويزغردن. وقبل وصول الموكب الى منزل 
العروس يخرج كل من فيه مستقبلا ما عدا 
العروس التي تخرج لتستتر خلف المنزل 
حتى تدخل «الشيلة» ثم تدلف هي من بعد. 


٣ 


"3 


سيدة تتزين بعقد حب زيتون وعقد خيريات وقلادة النجار 


هناك يجلس الرجال في «المضيفة, 
والنساء في الفناء حيث يواصلن غناءهن 
حتى يقدّم صاحب المنزل ما نحر من ذبائح 
بالمناسية ويتيع الغداء تقديم الشاي ثم 
الاتفاق على موعد الدخلة والعقد. 

صباح يوم العقد يركب العريس جملا 
مزينا بالمناديل الملونة وهو يمسك بيده سيفاً 
وسوطا ويربط على ذراعه اليسرى سكيناً 
ذات حدين ويصحبه عدد من اصدقائه 
یشترط ان يكون مجموعهم بما فیهم 


العریس, عدداً فردياً. يمر هذا الموكب على 
أهل القرية داعياً اياهم للفرح 

يجلس العريس قي منزله وسط المدعوين 
على نسيج من الخوص حيث يقوم الحلاق 
بحلق شعره. ومن ثم توضع أمامه اطباق 
ثلاثة قي أحدها «حنة» وق الثاني «بلح 
منقوع» وني الثالث «ماء» يضع العريس 
بجوار الأطباق سيفه وسوطه والى جانبه 
یجلس احد الکتبه ومعه دفتر لتسجیل قيمة 
«النقوط. 


شاذلي حامد محمد وهو صائغ نوبي مشهور 


عروس نوبية بكامل حليها 


تفتتح والدة العريس النقوط بالقائها 
لحلية ذهبية قد تكون قرطا يسمى «زمام» في 
طبق الماء. ثم يتقدم الاب يميلح من ال 22 
بعده يمر المدعوون امام العریس لیدفع كل 
منهم نقوطه ۱ 

و في حوالي الساعة الرابعة يتوجه 
الجميع الى منزل العروس وقبل وصولهم 
اليه بمسافة يتوقف الموكب الى ان يتقدم اهل 
العروس فيتوجهون جمیعا الى المنزل حيث 
يعقد وكيلا العروسين العقد امام الماذون, 
على أثرذلك تقدم للمدعوين اطباق من 
لچی تب البلح المسمى «بتي» والفشار 
السمی «اسلیج» بعدها تقدم اطباق اكثر 
عمقا تسمی «كتي» توزع على الصغار 

هنا تتقدم احدی اقارب العریس وتفتح 
الخرج الذي أتى به العریس فتخرج مته 
ملایس العروس ولوازمها فتضعها على طبق 
ثم تخرج ملایس والدتها واخواتها وتضعم 
على طبق اخر. وحین تستلم العر 
حوائجها تنطلق الزغاريد والاغاني 

في المساء يقام مولد تنشد فيه القصائد 
الدينية. ثم يصحب العريس الى غرفة 
العروس المسماة «حسيركاء وقيل وصوله 
يخرج سبيفه من القراب ويتقدم قیطرق 
الباب بالسيف ثلاثاً باعلاه ويميته ویساره 
ثم يدخل الحجرة فيصل ركعتين شكراً لله 
ثم يتقدم من العروس ويرفع عن وجهها 
الطرحة ليمرريده على جبینها من اليمين الى 
الیسار مرة واحدة, تم تخرج العروس من 
احجرة مسرعة حیث تستقبلها القابلة على 
الباب لتتجه بها الى حجرة اخری تقضی بها 
اللیل مع نساء العائلة, اما العریس فیذهی 
لقضاء اللدل مع اصدقائه 


وس 


التي تأبى الحدیث الى آن یبدا ف عرض مبلغ 
من المال عليها مقابل حديثهاء ويتدرج المبلغ 
في الزيادة حتى تقبل بمحادثته و يسمى 
المبلغ المدفوع عندَذٍ ,أجل بنييد» وق كل 
صباح تترك العروس زوجها كي تقضي 
النهار بحجرتها ف المنزل وقي المساء تعود الى 
العريس بينما يتوجه هو قي كل صباح الى نهر 
النيل يتبرك بمائه ويعود قي كل مرة بنبات 
أخضر. يستمر هذا الحال مدة اسبوع ثم 
بعد اربعين يوماً ينتقل العروسان الى 


منزلهما 1 
الحلی واتواعها 
خصص ال مؤلف الباب الثالث من الکتاب 


بقصوله الثلاثة للتحدث عن الحلی الشعبية 
التي تتوزع على جسم المرأة النوبية من 
رأسها حتى قدمها وهي مصاغة على انواع 
مختلفة من الذهب والفضة واحيانا من 
النحاس وغيره. كذلك فان النوع الواحد من 
هذه الحلى قد تتعدد أشكاله. فهناك على 
سبيل المثال قرط بلتاوي وقرط شنف تميم 
وقرط زمام وسط وقرط عکش, ومن الحلى التي 
قزين الصدر البيه والجكد وقلادة النقاراو 
النجار ومخنقة «دوجة» وسأفا وحفيظة 
وهناك حلية «الصرة» التي تلبسها المرأة في 
مخروطین ناقصين أجوفين ملتصقين عند 
القاعدة العريضة أحدهما اطول من الآخر 
علف عليهما عند الوسط سلك مجدول رفيع 
كذلك عند اطرافهما حيث تنتهي السلاسل 
عمدلیات مسطحة بشكل الكمثرى علیها 


حفيظة فضية من النوبة 
تشكيل بارزمن ثلاثة اقواس تتجه نحو 
الداخل وهي محاطة بخطوط ونقاط وهذه 
الحلية تعلق قي العنق بواسطة خيط قوي 
يمر من خلالها وقد يزين الخيط بيعض 
الخرزوتتدل الحلية على الصدرحتی موضع 
الصرة 

اما الجكد فهو عقد من الذهب مؤلف من 
ست قطع مستديرة مسطحة خالية من 
الزخارف والنقوش تتوسطها قطعة اخرى 
مستديرة تسمى «ما شاء الله» تزينها زخارف 
بارزة وتتخلل القطع الذهبية حبات خرز 
هي ايضاً من الذهب 

ومما لا ریب فيه ان الذهب هو المعدن 
الانیق الذي يشكل الاغراء الاكبر للسيدة 
النوبية التي تحرص على ان تكون حليها من 
الذهب الخالص الذي لا يقل عن 23 قبراطا 
غير ان الارتفاع الكبير الذي طرأ على اسعار 


الذهب جعل المرأة النوبية تکتفی بعدا. 
قيراطاً 0 

اضافة الى ما سيق ذكره فهناك حل ان 
للاطراف کسوار قبة زمزم (كيم) و«كورر 
والخواتم التي منها المنجور وخاتم س 
ابراهيم, كما يوجد الخلخال الذى دزن ,.. 
المراة النوبية : 

حرفة ١‏ لصباغة 

ویتحدث الدكتور على زين العاند 

الباب الرابع عن الصياغة کحرفة 


حرف د 3 بسيطة منهاما هو خاص بالذكو 
ومنها ما هو خاص بالاناث كما ان هناك حى 
ينفر منها النوبي ويعتيرها عييا. كالحداد 
والنجارة وصناعة الطوب والنسيج وه 
الاسماك بغرض التحارة الى اخر 
حتى الزراعة في مقايل أجر 2 
عليها النوبي الأصلى لذلك كان بستعا 
بعمال زراعيين يتم جلیهم من صعيد مص 
كما هو الحال فى باقى الحرف الاخرى 

اذن ماذا عن الصياغة 

هناك الکتبر من الصاغة النوييين 
ينتشرون في دور الصياغة بالقاه 
الا ان الصياغة قي نظر النويي مساو د : 
الحدادة. لذا يطلق على الحداد في بلاد 
النوبة اسم «تابيدي» وهو نقس الاسم الذى 
دی الصائغ 

والكاتب يرى ان هناك غموضاً يلف حرفة 
الصياغة في بلاد النوبة: اذ لم يذكرها 
الرحالة الذين جابوا تلك المنطقة 
ویعرو سیب ذلك الى ان الزراعة 
الحرف عندهم شريطة ان يكون المشتغل بها 
هوالمالك للأرض ولعل هذا المزاج نايع من 
جذور بعيدة تمتد عميقاً في التاريخ لتصل 
الحاضر بالماضي الفرعوني القديم حيث كان 
المزارع بالأجر يصنًّف في أدنى طبقات 
المجتمع لذا فالصياغة لم تكن حرفة 
للاحتراف بل حرفة مارسها النوبي الى جانب 
عمله كمزارع في ارضه 

في الباب الخامس بعالج المؤلف 
الاساليب التقنية والتي لا تتعدى الأساليب 
التقليدية المعروفة ف غالبية البلاد العربية 
وق الباب السادس والاخيريصل الكاتب الى 
وضع الاستنتاجات وتحديد التوصيات ق 
شان الافادة من هذه الدراسة والاساليب في 
تدريس التربية الفنية قي الجامعات 
والمعاهد ودور الفنون. كما يتضمن الكتاب 
ملحقاً يشتمل على لوحات بالاسود والأبيض 
للحلى النوبية القديمة والحديثة اضافة الى 
بعض الرسوم التوضيحية. 


محمود حنفي القاهرة 


«الرّسم والشغر, کتاب مایکل تیلر الانيق 
صدر موخرا عن دار فورلاتس بوكس لیمتد 
للنشر, متضمناً سبرة الرسام وأعماله 
بشروح وتعلیق اي. اي روز 


ولد مایکل تیلر في مدينة «تششیر» عام 1940 
لعائلة ذات علاقة حميمة مع البحر, لذا لم يكن 


مستفربا أن يعمل في أواخر الخمسينات بحارا 
لي تفریغ السفن» وذلك بعد ان انهى درا 4 قي 
مقاطعة كنت الانكليزية الا ان ميوله وتطلعاته 
الفنية والموهية التى تملؤه كا به في 
اتجاه آذ وا آفق م 1 رك البحر بعد 
كفا من العمل لبلتحق بكلية لندن 
الموسيقية لدراسة E‏ 0 
على البيانو 


فيهذه الاثنا ء قام تيلربتجربته الأولى في 
عض الأزياء: لكن الرسم ظل يشكل الهاجس 
الرئيسي والهواية الأولى لديه قا 
بسلفادورد الي في اسبانيا عام 1963 الأثر الاكبر 
ف تحوله السوریالي, فقد انفمس منذ ذلك الحین 
في السدراسة والبحث في كل ما یعمق معرفته 


يراء براقا وأندٍ 


ی ان بولين المقطوعة 
م الفن السوريالي. أما 
في أعماقي بذلك الكتاب 


ناك | الى عالم 
كر 


ابا نویل» فقد اشعل 


الأنيق عن الجمال والوحش وال ذي آهداه إلي 
حبًا للشعر لا ينتهي 


انها لمرحلة عذبة ومدهشة, مرحلة الطفولة, 


كنت في السادسة من عمري حين عشقت فتاة 


وحيدة وجمیله . قلم رصاص 
تصغرني بعام.. شعرها الذهبي الذي كان يتدلى 
حتی خصرها. آلهب مشاعري الطفليّة انذ اك 
بشكل مذهل » فقد كنت احس يجسدي يتوثب 
E‏ الى تلك الصغيرة, لدرجة أنني كنت 
اطاردها بين الأزقة والمنعطفات في الطريق الى 
المدرسة. 

ولط ال ا تساطت. عما عسانی افعله لو انتی 
امسکت بها؟! ومع انه آمرلم یحدث. الا ان 
التساوّل كان موجود | وملحا. 

حقا ما الذی كان سیحدت؟! 

هل كان سسکا 5 لطفل صغيرتهمة 
لاغتصاب؟ وهل كان ف مستطاع ذلك الطفل 


ن یغتصب احدا؟! 


صور الاخی هذه قد کون هی الاطار 
والنطلق اللذین أفرزا ذلك الجوالشاعري 
السوريالي الذي ميز اعمال مایکل تیلر. اذ لا 
شك ان 
هی ساعدت بقوة على صياغة البواعث 
والحرضات التی وجهت استعداداته الفنية 
وحفزتها باتجاه السرسم والتخطیط منذ سنیه 
الاولی. اذ قلما كان يشاهد بدون قلم في یده؛ 
حين كانت نظراته المرهفة تتمرن باستمرار على 
تطوير قدراتها التسجيلية لكل التفاصيل التي 

ورغم تفوقه في الرسم والموسيقى آثناء 
الدراسة لم يكن منقطعاً لممارسة الفن, فقد كان 
يقوم بالكثير من الأشغال التي تتطلبها العائلة, 
يعيدا عن نيدان لقن نی دحب را ان 
ا خا 


هذه الأجواء الماضوية قد صاغت, أو 


الحزن البطيء . زيت 


يجد من المعارض ومراجعة كل ما يكتب عن 
المحاولات الفنية الجديدة, ساعيا لاجتراح 
اسلوب خاص به؛ 1 

ولعل تعابير الخيبة واليأس التي بد أت تظهر 
في اسلوبه ورسوماته وظلت ملازمة لكل اعماله 
فيما بعدما هي الا نتيجة للضغوطات الحياتية 
والعملية التي واجهها في تلك الفترة 

نحت رسوم تيلرفي اتجاهات متعددة بحثاً 
عن اسلوبها الخاص ونکهتها المیزة. الا انه من 


انس ادا افند جھ 
أشياءك الخاصة 

والمؤكد ان كلمة د 
وارادة عند تيلر. اذ حفل 


بمحاولات جادة لاكتش 
وما هو مشترك بي 


لتوالف بين التضادات ولتمحورها حوله 
د عملية صهر متقنة تمهيد! لخلق جديد 
لوضوعات مختلفة وواقع متنافر أصلا . فتوص 


الى تفتيت موضوعاته وتجریدها من !1 
المكونة لها كي يتسنى له تكوينها من جديد 
خلال المعنى الذي تحمله والجوهر الذي كانت 
المادة تکتد 
برموزه الكثيقة 
طبيعيٌ ار ن يكون العمل التجريدي والذى 
يتعارض تماماً مع الثرثرة اكث 
من الواقع المفعم بالتفاصيل والا 
وصول ال هذا الهدف كان 


زه وتخفيه تعبتا على كل ذلك 


ليهبها معاني جديدة وتاریضا جديد 

يعتبر مايكل تيلر رائداً في 
عه ا : 
رمزا للقوة» 
للحرية 

وقي تسريحات الشعر وتصميماته المتنوعة 
رموز واشارات ذات معان اجتماعية خاصة 
فهي قد تدل على الانتماء الطبقي أو الثقاؤ 
السياسي للفرد. وبدرجة اكبرفان الشعر عموما 
ومهما اختلفت اشكاله وتصميماته يحمل د 
ثناياه ذلك التعبير الجنسي الخالد , هذا التعب, 
والتعبيربه وعنه هو الذي ساد وشغل فكار تيلر 
وخيالاته وفنه خلال هذه الفترة من تجر 
في لوحته «الجواب غير المنتظرء الستوحاة من 
احد القاطع الشعرية اشكسيير ف تاجر 

استفاد مايكل تنلرمن كل الامک‌انیات 
المتوفرة, خصوصاً التصوير الفوتوغرافي الذي 
استخدمه بنجاح في العديد من رسوماته عبر 
توافق متعدد الجوانب. 


لجتمعده 


نائل سمحيري . لندن 


النطقة. بفواکهه وخضرته. لوفرة مناهه ونشاط 
فلاحيه» وقد وجدت الباحثة في القرية سيدة 
اوربية واحدة. متقدمة في السن هي لويزا 
بلدنسبيرغر ‏ كانت قد عاشت فيها لقرابة ثلاثين 
سنةء منذ ان أقام فيها والدها البشر الالزاسي, 
الذي كان قد بنى في ارطاس منزلا عاش فيه 
حتى وفاته. ولا كانت «الست لويزاء تتكلم 
العربية بطلاقة, فقد كانت عوناً كبيراً لهلما 
غرانکفیست, التي قضت في القرية عشرين 
شهراء في الرة الأولى؛ ثم عادت عام 1930 لتقيم 
*قیها خمسة عشر شهرا آخر. وکانت ثمرة 
دراساتها بين عامي 1925 و 1931 عدداً من 
الکتب والدراسات: «احوال الزواج في قرية 
فلسطينية, «العائلة العربية», «الولادة والطفولة 
عند العرب». ومشاکل الطفولة عند العرب»» الخ 
وقد التقطت في تلك السنوات قرابة الألف صورة 
فوتوغرافية لشتى نواحي الحياة في ارطاس 
لتكون عونا لها في بحثها الانشربولوجي 
والفولكلوري. ولكنها لم تنشر منها في حياتها إلا 
سبعا وعشرين فقط, وبدأت في سنواتها الأخيرة 
بتهيئة صورها عن ارطاس للنشر في کتاب. غير 
انها توفيت قبل ان يتم مشروعها. 
وقد كانت السيدة شيلا ویار» معاونة محافظ 
«متحف البشرية» التابع للمتحف البريطاني, 
في طريقها لزيارة الدكتورة غرانكفيست في 
هلستكى. ان واقتها المتية.وعن طريق السيدة 
وثار آهدت عائلة المتوقاة مخطوطاتها وصورها 
واوراقها لکتبه «صندوق التنقیب الفلسطيني» 
في لندن, وبالتالي اوکلت السيدة ويار الى كارن 
سیغر, المعنية بالاثار وا لاتنوغراقیا الفلسطينية, 
اختیار الصور ال لائمة للنشر في کتاب یصور 
الحياة في ارطاس منذ اکترمن خمسين عاما. 
ولئن تكن السيدة كارن سیغر قد اهتدت 
'"تالهيكل العام الذي وضعتة أصلاٌ هلما 
غرانكفيست» غير أنها أعادت النظر في الصور 
كلهاء واختارت متها 226 صورة, استقت 
شروحها المركزة من كتابات وملاحظات الباحثة 
وانتهت الى اعطاء صورة كاملة كللحياة في قرية 
«فلسطينية» بكل بساطتها وتغناها, بكل ما فيها 
من معاناة وجمال: انها وثيقة تاريخية وانسانية 
معاً. تلعب فيها الصورة البصرية. الدور الأول 
ولعل احد الأسباب الکثبرة نی المتعة بهذا 
الکتاب, هو أن الصور الفوتوغرافية التقطتها 
باحثة لم تكن تتوخى «التوليف» او «الانشاء» 
بای في الموضوع الذي تصوره. انها تعتمد 
کل على ضوء النهارفيما تصور, ول ذا فان 
آشخاصه ان الاغلب یواجهون الشمس 
القاسية على العينين واملامح. ولکن النتيجة هي 
اعطاء الحس بزخم طبيعي يتمتعون جميعا به ؛ 
ويفيض على ما حولهم. ليس في الكتاب كله الا 
صورة واحدة لداخل أحد البیوت ریما لأن 
عدسة الباحثة كانت تعجزعن التصوير في عتمة 
الداخل.) واذ تتابع العدسة أهل القرية من 
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الولادة. الى الزواج» فالوت. فانها تصورهم وهم 
یزرعون» ویحصدون » ویستسقون» ویرعون 
الاغنام» ويغزلون» وینسجون» ویعزفون على 
الشبابة وال زمار؛ ویرقتصون, ویه زجون, 
ویتسابقون بالخیل, والفتية يقرأون القرآن, 
والکباریصلون على الموتى, والنساء یوزعن التين 
والحلوی على ارواحهم - انه مجتمع متماسك, 
متناغم» ومنفتح في الوقت نفسه: فأثر المدينة - 
بيت لحم والقدس يزيد من تماسکه داخلياء 
من ناحية ويزيد من تطلعه الى ما حوله, من 
EG‏ 

ومن المهم ان يذكر المرء ان الصورکلها 
التقطت وقد خرجت فلسطين للتومن اربعمئة 
سنة من الحکم العثماني السک‌ونی ومع ذلك 
فان هذه القرية الصغيرة, التي لم يكن عدد 
سكانها يزيد على خمسمئة نسمةء » تبدوبوضوح 
مجتمعاً متکاملا ؛فاعلا. A‏ » بحد ذاته. 
واقول «مثمراً عن قصد» «تكذيباً للاسطورة 


عریس وعمه بعد خناق مع آهل العروس حول الهر. 


الصهيونية التي كانت تشیم ايامئذ ان فلسط 
ارض بائرة خراب. بحاجة الى من یجَولها الى 
جنة! کنت» في الفترة التى التقطت فيها هذه 
الصورء وريما بعد ذلك بسنة اوسنت 
صغفیرا آذهب من بيت لحم الى رطاس مم 
رفقتي. وما زلت حتی الیوم أحمل انطباعاتي 
الطفولية اللذيذة عن خضرتها وف واکهه- 
وظلالها... والطریف ان الرهبان السالزیان 
الايطاليين کانوا في اواخر القرن الاضي قد بنوا 
ديرا للراهبات في ارطاس لتربية الاناث الیتیمات 
وهوما زال قائسا: ۰ یدعی «دير راهبات مریم 
الجئينة المحوّطة» (هورتس كونكلوسوس) ولم 
يكن اختيار اسم «مريم الجنينة» مجرّد صدفة! 
ال ل عور الكدكتورة هلما 
غرانکفیست يحمل قيمة «فنية» معينة» رغم ان 
صاحبته لم تكن تفكر إلا بالنواحي 
الانشروبولوجية والفولكلورية. فالصور 
بمجموعهاء وحصيلة وقعها في النفس, تتداخل 


ولد 


تابط فیما یشنب»ه القصيدة الغتائية 
التصاعدة, التى تمجدّ الانسان والأرض معاء 
وتمجد تلك الصلة الخلاقة بين الفعل الانساني 
الدووب وعطاء الطبيعة عل قسوتها؛ مما تميّزت 


به القرية الفلسطينية عبر القرون 


معت عدا کا 


ونبدوان الاح 


آغاني ارطاس ومأثوراتهاء وهي تستشهد بها في 
تعليقاتها الذكية على نشاطات الأهلي a‏ 
ولکنھاء بالطبہ؛ تستشهد بها مترج 
الانكليزية. وكل ما نتمناه هو ان تكون قد دونتها 
باصولها العربية آیضا, وان يتاح لهذه الأغاني 
ا ان تنشريوماً بلغتها الأصلية 


ولهجتها الار 1 
ومما سجلته الباحثة. هذه الحكاية الطريفة 
اهل القرية يروونها تعبيرا عن توقهم 
ستقلال فلسطن, وذلك بعد احداث عام 
9 , حبن ذهب الحاج أمين الحسینی مع وقد 
|1 


يني الى لندن للتفاوض حول مصير 


ليبلغوا الطعام. ولكنهم لم يبلغوه. ومدوا ايديهم 


من الناحية ال الة, لک لم م 


الشرق, ولم یبلفوه, ومن الغرب, ولم يبلغوه 
وعندها قالت الملكة: «آنا سأساعدکم!» قطوت 
السجادة من الشرق. ثم طوتها من الشمال. ثم 
طوتها من الجنوب, تم من الغرب ... ووضعت 
يدها على الطبق وقالت: «فلسطین في الوسط من 
العالم! لیس للیهود فیها حصة, ولا الانکلیز له 
فیها حصه! إنها لکم انتم 


جيرا ابراهيم جرا . بغد 


حياة جمیل حافظ 


العرض الشخصي الأول للفنانة 
العراقية حياة جمیل حافظ, اي 31 


.أقيم مؤخراً في بغداد, نيأتي بعد ما 
“يقرب من ثلاثين عم من تالق اسم 
الفنانة بين جيل الانطباعيين 
العراقيين: كانت الفنانة حياة جميل 
حافظ تشارك في جميع المعارض التي 
أقامتها جماعة الانطباعيين منذ عام 
3 وحتى عام 1962 . وكان تيار 
الانطباعية يحتل مكانة رئيسية في 
تلك الفترة المهمة من تاريخ نشوء 
الفن العراقى الحدیث. وقد تمثل هذا 
التيار في مدرسة الرواد التى قادها 
الفنان فائق حسن, وق أعمال 
القتاتين اسماعیل الشيخل وحافظ 
الدروبي» وكانت جمعية «الرواد» قد 
بادرت منذ نشاتهاق الخروج الى 
الطبيعة واستلهام أجوائها لخلق فن 
الاشكال والالوان والاضاءة 

يضم معرض حياة جميل حافظ 
راه دن اعمال اتل 
اهتماماتها الرئيسية التلاثة التعاقبة 


قرية حسن فتحي 
في امریکا 


یقوم الهندس حسن قتحي بپناء 
قرية ة اسلامية في الولايات المتحدة 
يمولها احد رجال الأعمال 
السعوديين. تقع القرية على مشارف 
نهر (شاما) شمال غربي مدينة سانتا 
في ولاية نيومكسيكوء في موقع شبيه 
بالبيئة في الدول الاسلامية. وقد 
” اصطحب حسن فتحي معه اثنين من 
البنائین الاسوانیین للمساهمة في بناء 
القرية» واعتمد على طریقته الخاصة 
الاستفادة من المواد المتوفرة في 
البيئة المحلية. وعلى رأسها الطينء 
کم محاول | يطبق ماهو مالف 


من وجوه حياة حافظ. 


والتد اخلة أحياناً: الاهتمام بالطبيعة 
الريفية:. والاتجاه نحصو رسم 
الاشخاص, ورسم الطبيعة الجامدة. 
ویتسم الاسلوب الانطباعي لحياة 
جمیل حافظ في اتجاهاته الرئيسية 
الثلاثة بالتشخيصية والواقعیه. 
فالرؤية الانطباعية الشوشبة بالألوان 
والاضواء (ترسم) بستانا (عيانيا)» 
وأشجاراً (حقيقية). كما ان 
آلاشحاص مرحوودون: قاتم ون 
بذواتهم رغم تبعترلطخ الضوء 
واللون وتد اخل تدرجاتهما. 


في منطقة النوبة بمصرفیع الج 
اسلوب البتاسی ن اق امه السقف 
باستخدام العقود والقباب من تفس 
آلاده الستخدمة ف يكاء الجدران: 
بدون اللجوء ال القوالب الخشبية. 

سبق لحسن فتحي ان آقام قرية 
ممائلة قي صعيد مصر, وشرح اراءه 
العمارية في کتاب (العمار للفقراء). 
حیث یری ان طريقته في اعتماد مواد 
البيشة الحلية والاسالیب البدائية 
البسيطة في البناء یمکن ان تقدم 
العون لاسكان اكثرمن 800 ملیون 
انسان في العالم الثالث بالاخص 
الذين يفتقرون الى المأوى. 

ویقول فتحی: کلما كان البناء 
رخيصاً. كلما زادت الحاجة الى الفن. 


لخلیح 

اختبرت دولة قطن مکانا مقر مركز 
التراث الشعبي لدول الخلیج الذي 
تقررتأسيسه مؤخرا بهدف جمع 
وتدویین وتسحقيق کل ما له علاقسة 
بالثقافة الشعبية لدول الخلینج 
العربية مما يمثل روح الشعب 
وحكمته وابداعاته المختلفة كاللغة 
المحكية وصوتياتها وعلوم صناعتها 
والاشعار والامازيج والازجال 
والرقص والحكايا والاساطير, كما 
هت ریت عنم لد ات 
ا حول رات رات انش 
الخليجي. ویضم مشروع الرکز 
كذلك انشاء مكتبة متخصصة للتراث 
الشعبي (سمعية» ويصرية) باحدث 

الاسالیب العلمية. 
سیقوم الرکزبتقدیم النح 
الدراسية وعقد الدورات التدريينة 
واصد ار مجلة علمية متخصصة 
واقامة مواسم ثقافية الى جانب 
تشكيل اللجان الدائمة والموقتة 


لدراسة المواضيع التراثية. 
خيول كنيسةالقديس مرقص في 
البندقية 


بعد لندن ونيويورك والمكسيك 
استقبلت باريس معرض خيول 
كنيسة القديس مرقص, عبر عودة 
صحفية واثارية مستفيضة للمشكلة 
التي طرحت منذ عشرین عاماً ونيف 
عن الكيفية التي يمكن بها صيانة 
«العربة ذات الجياد الاربعة 
البرونزية الذهبة» والتي | 
لش تم قرط 
الكنيسة في البندقية, كنيسة القدیس 
مرقص, وربما كانت الاراء المتناقضة 
في هذا الشأن من الاسباب لاقامة 
هذه العروش , 

ولقد كان لسلسلة الدراسات 
التقنية مثل تحلیل العدن والتذهیب 
الذي يغطي البرونز. والصداء 
وظواهر التهرء التي ادى اليها التلوث 
الجويء والتي قام بها اخصائيون 
ايطاليون؛ وكذلك ما تبع ذلك من 
التصوير المسامي الضوئي والفحص 
المتعمق في كل جزء من اجزاء هذه 
العربة» اضافة الى عمليات التذويب 


_ لمهم قي اغناء الدراسات عر 


الشعبي العربي الذم 2 
الخليج جزءً لا يتجزا مته. وهو 
الواقع ما كان حافزاً قوياً لأسي 
هذ! الرکز نظرا لان منطقة ال 
والجزیرة الحربية تأخرت ک 
رعاية وحماية التراث الشعبي 
على الاستفادة منه» على <: 
ف مقدمة مشروع وبانة 
للمرکز 

5 لوحة برازيلية 


بیروت 
.روت سا رات تتحدی الو 
وانها في کل يوم تستضیف الزید 
القکر والفن لتؤكد خطا من 
لم تعد الا مقبرة وشوار 
تساه البريتة 
اس كان موعد «قالری شاهين 
مع 65 عملا لفنانين برا 
بهم المحاولات في اتجاهات 
بين تلك التی اتعكس عليها 
المغامرين الاوربيين المعا 


واستلهام ما جد على ايديهم من 


رأس حصان من البروتز 

المستخدمة خلال ذلك, لقد كان لكل 
هذه الاسالیب الدراسية التعددة وما 
تبعهامن اعمال التنظيف 
والاستعادة التي اجریت نتيجة لها 
أن مدت الباحثين والمؤرخين بما 
يمكن ان يستقيم لهم من الحجة ما 
يقوم دليلاً كاملاً بشان هذه التمائیل. 
واصولها ونشأتها بعد طول رحلتها 
الطويلة من القسطنطينية الى 
البندقية فباريس ومن ثم العودة الى 
البندقية من جدید, وما حظيت به 
هذه الملجموعة من الخيول من 
الاهمية الكبيرة حیثما حلت وارتحلت 
على مر القرون» وما اختلف بشأته 


0 ريه وان كان بعضها لا بخلومن 
تأثرات بالفن الياباني او الصيني او 


" الفنون العربية. 

وتبقی النية في الانتماء ال 
العاصرة التشكيلية ابرزواکشر 
طفياناً ف هذا العرض » وان كانت هی 
ایضاً تحاول جادة ان تجترح لها 
خصوصیته | فسريالية «بني 


المؤرخون من حيث اصلها الضبوط 
ووجهتها . 

ان القيمين والنظمین لهذا 
المعرض في «الكراندبلاس» بباريس 
لعلى كثيرثقة بان اقامة هذا المعرض 
المتجول وما صحبه من نقاش وحوار» 
وما وقعوا اليه من وثائق مهمة سيوفر 
لهم اصد اربيان كامل وقاطع عن كل 


تمس 
تالیف ادغارموران: دار 
الطليعة, بیروت 174,1981 ص. 

ترجمة ابراهیم العریس. 
يلفت الخرج الفرنسي رینیه كلير 
النظر الى ذلك التصفیق التصوف 
الذي يستقبل به جمهور السينما 
اوشانه الحية وأنصاف الهته. 
والنظرات الملهمة والمنخطفة التي 
يلقيها عليهم. اليزابيث تايلورء هيدي 
لامارء مارلين مونرىء دوغلاس 
فرب ان کس, فالنتينى شارل دي 


فسگي : ی ا 
اشکاله الحدودة لا من ذالي اوجیکو 
او ارنست او غيزهم وكنذلك الامنر 
بالنسبة لاریلدا جورج التي تسطح 
مواضیعها احیاناً لحد الاستعارة 
الشلمعة ذات الاثارة الساذجة. 

ولعل ما ضم العرض من 
لیتوغرافات لبلاسیدا وسوریه 
وباستوس كانت هي الاکشر الفاتاً 
للنظرمن حیث بنائیتها المبسطة 
واختزاله اللذرشرة التفصيلية, 
واعتماد الایماء‌ات الرمزية التعددة 
لتکثیف الاحساس بالعمل وابراز 


غسیل منشور لرونالد میراتدا. 


روشفور. همفري بوغارت. جان 
ماریه. وعشرات النجوم التلالنة في 
سماء الحياة الشخصية للایین 
الناس الجهولین في العالم الحدیث. 

یکتب ادغارموران» مؤلف 
الکتاب: (انها لبلاهة دون ریب ان 
یشیح عالم الاجتماع بصره الوقور 
عنها فنحجم عن تناول النجوم 
بالدراسة. الا ان علماءنا یفتقرون 
الى الجد جي ین کی ون لا راس 5 
البلاهة عن طريق الجد. فالبلاهة 
عمق إنساني ايضاً. ووراء عالم 
النجوم ذاك: يوجد الحب وهوبلاهة 
اخرى. الا انه حقيقة انسانية. هکذا 
لم يعرض (عالم النجوم) في دفتي 
کتاب شست ۱ القارىء من خلال 


غلاف الکتاب. 


هی ی 


انا أرى وارسم نفسي . 


أعلن (نناشی ونال غاليري) لندن 
عن مسابقته الفنية الخاصة 
بالاطفال لهذا العام والتي ستکون 
بعنوان: آنا أرى وأرسم نفسي, | 
see, | paint my ۲‏ . وم وضوعها 
الصورة الشخصية (البورتریه) 
للاطف ال. ينتهي موعد التقدیم في 30 
نیسان / ابریل. والسابقة مفتوحة 
للاطفال دون سن السابعة عشر. 
ویم کن ان تتضمن اللوحة 
الشخصية الرسم الکامل للطفل» او 
تقتصر على تصوير الرأس والكتفيز 
ويمكن ان تصور ف خلفية اللوحة 
اهتمامات الطفل أو مقتنياته. 

وستمنح جوائز مجموعها 1000 
جنيه استرليني توزع بمقدار مائة 
جنيه لكل فائز أول في مجموعات 
الأعمار الختلفة, وجوائز بمقدار 
عشرة جنيهات للقائزين التسعة في 
كل مجموعة اعمال. كما سيدعى 
الاطفال الفائزون لزيارة محلات 
(ریفز) لشراء ما یرغیون فيه مقايل 
مبالغ الجائزة وستعرض لوحات 


مخدر التمثيل النفسي ولا هوتکریس 
للبلاهة الاسطورية انه اضاءة 
لسماء البشر وحياتهم العاصرة, 
واعادة الحكاية من اولها مرسومة 
بالحروف: طقوس التبرج ومواعید 
الغرام والفضائح الجمیلة. ومحاولات 
الانتحار.. الخ.. بضوء النجوم 
السحري. ادغارموران یسعی الى 
أن یعید السخرللساحر فینبه الى ان 
السحر والذهن السحري ليسا وقفاً 
على البدائيين والاقوام التوحشة 
التي لم تمربمظ هر الحضارة 
العقلانية؛ ان (آوربا النسوبة الى 
العقلانية وامبرکا المنسوبة الى 
العقلنة ها هما ورعتان, عاشقتان, 
تنتضيان دمى كرنفالهما الضخمة 
تنتضيان نجومهما ملوحتين بهماء 
فلننتظر العلماء الجدد الذين سوف 
یقدرون على القيام بانتوغرافیا 
الجتمعات غير البد ائية 

لقد آفلح ادغارموران في ان یکون 
بين اؤائل اتنوغرافيي الجتمع 
الغربي الراهن 5 اس 
الغربي فحسب, بل المجتمع الحديث 
عموما. 


(ناشیونال غاليري). السابقة 58 
كانت في العام الماضي بعنوان: (آنا 


آری الطعام وارسمه). في الصورة 
اصغر الفائزين سنا في مسابقة العام 1 


سمفونية عربية جديدة 


«الشهيد» عنوان السمقونية 
الجديدة لولید غلمية يكتبها بعد 
تألیفه لثلاث سمفونیات اخرى هي 
«القادسية» «التنبی» وهاليرموك». 
والعمل الجديد اکترتماسکا 
وحضورا فنيا وان كان اسلويه في 
استخدام التضاد التغمی سيظل 
الاساس الذي يقوم عليه عمله 
الجديد. 

تتکون «الشهید» من اربع 
حرکات تستمر 45دقيقة. وتظهر 
الروح الوسيقية البيزنطية الشرقية ؟ 
والحانها في الحرکات الاربم وبصورة. 
خاصة في الاولی ذات الطایم الجلالي 
الواضح. والمادة اللحنية التي تقوم 
عليها السمقونية تعود الى الحان 
لبنانية وعراقية وعربية عموما. سعی 
غلمية الى ان یمزح ما بين البناء 
الدرامي والتقنية المألوفة في الاداء 
السيمقوني واستخدام الانفام 
E‏ الدلالة الرمزية 
الى جانب اهميتها الخاصة في 
التلوين الوسيقي. 


. عالي *” 


قزرت منذ منظمة اليونسكو وضنع 


اضئم ملف لایرز؟ لاعمال الفنية في 
العالم لاقي ظهرت خلال العشرين 
عاماً الأخيرة من اذا القرن, واعتبرت 
المنظمة العالم العربي وحدة اقليمية 
واحدة عند درج اعمال فتانیها في 
اللف. 1 

ي نوقش الوضوع مؤخرا في 
ع عقد بباريس على مدى ثلاثة 
آيامحضره عدد كبيرمن الفنانين 
لفان ومدراء المتاحف الفنيئة في 
العالم في مقدمتهم رئيس اتحاد 
لفن الدول وم دراء متاحف الفن 
الحدقيث في طوكيث ووتيت گالري في 
لندان وبومبيدو في باریس. ومن بين 
المشتركين العرب نذكر مؤنس طه 
ا متا لب ونیسکو وا اة 


عقيف بهنسي وجیرا ایراهیم جيرا : 


واسماعيل 

العربي. 
كنا وقد تینی الاجتماع اقتراحا 

عربیا بان یطبع املف ویوز ع بصورة 


الشيخلي عن الوطن 


0 سنوات 


تحت هذا العنوان اقامت قاعة 
العمل في الرباط في شهرکانون الاول 
ای تا یر 
عشر سنوات على تأپیسهاضم 
آعمالا لاثنین وآربعین فتاتا عربیا 
وأوروبياً کانوا قد عرضوا: جماعياً او 
RE‏ » في القاعة المذكورة عبر تلك 
رات ود اضلایت متظنة 
المعرض يوين شریمیتییف بقولها, في 
کلمتها التي قدمت بها للمعرض, «انه 
"۷ یطمح ای اکشرمن ان یکون 
بالاجمال صورة ولوناقصة وجزئية نا 
كان عليه نشاط هذه القاعة خلال 


اش ۳ اا ملف 


اسماعيل الشيخلي 
موحدة غير مج زاة لیتم انتشاره في 
مختلف بلدان العالم في اطارشامل, 
ویه تا تصاح الفرصضة للجمه ور 
الاوروبي والامريكي للاطلاع على 


" التجزأت الفنية في بلدان العالم 


الشالث التي تعاني قنونها من اهمال 
متعمد في بعض الاحیان. 


«من آشکال تعمیم التقافة 
التشكيلية» 

في مدينة بولندية صغيرة نائية 

الأخير تفه ]شال 


آلعشرسنوات للخصرم؟ اا 
ان المجموعة المعروضة تبدوغیر 
متجانسة: وهو أمر طبيعي اذ ليس 
محا ها يجب الاح 
المليحي وايتيل عدنان مثلا 


نجا المهداوي» توتس 


الصفيرة وکان قد بدا کل شي» نا 
الستينات حين انتشسرت حركة 
متواضعة في بولندا من أجل حضور 
الفن التشكيلي الحديث في حياة 
الاقليم الثقافية. وفي تلك التجربة 
ساهم في البدء تشكيليون ولدوا في 
تلك المدينة الا انهم تركوها للعمل في 
العاصمة اوالمدن الاخری. وهوّلاء 
الفنانبون تعاوثوا مع مدير متحف 
النطقة في تأسيس جاليري» عرض في 
البدء أعمالهم التي تتكرس 
مواضیعها لتلك المنطقة. وکانت 
البداية متواضعة فقد اسهم ستة 
عشرفناناً تشكيلياً في مبادرة قامت 
بها سلطات المدينة وتهدف جمع 
الاقتراحات المتعلقة بالشکل 
العمراني للمدينة. وقيما بعد نقذ عدد 
من هذه الاقتراحات والبقية تنتظر 
ميزانية أكبر للمدينة. 

والحق ان أثارة الاهتمام بالقن 
الحديث لدى سکان المدينة والأقليم 
لم تكن بالأمر السهل. قالمعرض 
الأول جرى في جو الأثارة والفضيحة. 


معارض متلاحقة قي القاهرة 


شهدت القاهرة في الآونة الاخيرة 
عدا کی با من له ارض الق 2 
المتنوعة ساهم فیها فنانون عرب 
وأجائب یمتلون مختلف الاتجاهات 
والدارس الفنية. 

فقد عرضت قاعة آخناتون اعمال 
الفنان الصري فاروق شحاته 
وأتبعته بمعرض للوحات حقر 
وتصویر من الاتحاد القومی للفنانات 
الامريكيات. وق المركزالثقافي 
یال عرضت اميل قفي ام 
للنحاتة كيتي امين عبد الملك مع 
مجموعة من نحوتها تعكس حياة 
الريف الصري. كم عرضت هتی 
زغلول في اتیلیه القاهرة لوحاتها التي 
صورتها ونسجتها بخیوط الصوف 
اللون. واقام الفنان التشكيي شفیق 
رزق سليمان معرضا للوحاته المائية 
في مركز الدبلوماسیین الاجاتب. 

من جانب آخر آقامت جماعة 
محبي الطبيعة والتراث معرضها 
الشامل, ومن بين الشارکین فيه 
صلاح طاهر وصبري راغب وجمال 


الیک ودين ناک الریف او الدب 


یا النطقة 
الاطقال والشیاپ مشاهدة العرض! 
وكآن ذلك دزيساً للعنظمين والمبادري: 
باتصسال السریف بالفن وینبفی 
الاعتراف ان مرونة المنظمين لعبت 
الدور الحاسم. فقد عرضت شتى 
اعمال الممصورين والنحاتين 
دري ن هذه النطقة وكانت 
الاعمال تعكس مراحل تطورهم كلها 
وحتی ان جاليري (خيوم) : وهو اسم 
اال اهیح هادة شيقة لدراسة 
التحولات الاسلوبية والمضمونية لدى 
الفتان . والیوم اصيع متحف (خيوم 
کور مركزا تاتا معروفا 
بمیادراته وانجازه الذي اخذت تقلده 
الها اتر 

يضم الجاليري حالياً مائة وستين 
عملا لأبرزفناني بولئدا ما يعد 
الحرب. وليس من الصعوية تصور 
الجهد الذي بذل من اجل جمع مثل 
هذا الغدد من الأعمال في متحف 
صغيركائن في منطقة شبه مجهولة 
والأمر المثير الآخر هنا هو الجانب 
التنظيمي للجاليري الذي يضم ستة 
اجتحة ‏ الأول يحوي تجارب البحث 


كامل وعباس شهدي وزینب عبد 
العزی وک امل جاويش والحسين 
قوزی وفاروق شحاته وحسین 
الجبالي ومجدي عبد العزیز ومحمد 
الطحان وغیرهم. 
. واقیم معرض آخرللفنان 
التشکيل زكريا الخناني ضم اعماله 
في فن التصویر والنحت. ی 
فتان سوفيتي في دمشق 

يعد الفنان سافاریان واحداً من 
کبار القناتین السوفییت العاصرین 
وهوفي معرضه الاخير الذي اقيم في 
دمشق في كانون الثاني / 1982 .لم 
يخرج عن اطار اعماله المألوفة من 
12ل الطبيعةوالمتناسبات 
ا خصیات التاريخية 
والصانع والحرب والعمال والبحارة 
255 اش اوخ وماتە 
الرئيسية» وهو بذلك يؤكد على توجهه 
الفکری لابراز دور الفنان في الواقع 
الاجتماعي. 

ف شال الفنان سورین 
سارفاريان قدرة اد ائية عالية. وتمكن 
بين في اسلويه الذي ما زالت تتحكم 


نات ات (اللیبرالیة) وتات 
_ (الستالينية). والجناح التالي يحمل 
بشكل واضح علائم التشييدات 
الهندسية المرتبطة بالطبيعة واساليب 
تقديمها فنياً من خلال تأثير العلم 
ككل وا رالنان دهده 
الامكانيات. وفي الجناح الشالث 
نشاهد ايضاً اعمالا اوحى بها العلم 
ولكن بشكل اقوى. وتكاد هذه 
اللوحات والأعمال الجرافيكية 
والنحوتات تنطق بأن العلم هدفه 
تنظیم العالم من جدید بصورة 
عقلانية. والجناح الرابع يقدم اعمالا 
تتعلق بمواضيع نظري؟ وفلسفية 
لقضية الزمان والمكان والغاز الوجود 
وف الجناح الخامس تتکرس الاعمال 
للانسان ومکانه في العالم والکون. اما 
الجناح الأخيرفتعكس اعماله 
الاحداث الجارية والشؤون اليومية 
ان الغرض من الاخذ بمثل هذا 
الاسلوب التنظيمي للمعرض الدائم 
هو العثور على اقرب السبل واكثرها 
مباشرة لعقد الاتصال تبح الفن 
الحدیث وانسان الریف 


الحرب الأهلية في اسبانيا 


بعد «شاهد مان ماشفش حاجة» 


ما زالت مسرحيئة عادل امام 
الشهيرة «شاهد ماشفش حاجة» 
تعرض في العديد من الاقطار العربية 
- في السرح والتلفزيون ‏ وهي 
مسرحية سياسية انتقادية سجنت 
عادل امام بضعة اشهر ولكنها حولته 
الى نجم الشباك في السينما والفتى 
الاول للمسرح وجعلت المنتجين 
يدفعون له اربعة اضعاف ما يدفعون 
لاي نجم غير مغن في تاريخ السينما 
المصرية 


وجه مكسيکي 


به لحد بعید نزعة الانطباعيين في 
الدمج مابين الظاهرة الخارجية 
والحس العاطفي الذي تنطوي عليه 
وتشير اليه في ذات الوقت, وبذلك 
يتجاوز الواقعية الفوتغرافية 
الجامدة, وعلى الاخص في لوحاته عن 
الحرب الاهلية الاسبانية والمكسيك. 

ولقد افاد سارقار دان مما واه 
عن تقاليد الفن الارمني القومية, 
وغلى مخل‌ما انعكست في لوحات 
الفنان الارمني الراحل سارويان 


TT 2 

يذة لسمير حُفاجي خلال الاشهر ٠‏ 
لعزي القادمة, عنوانها «الواد سيد" 
الشغال». ومن ناحية اخرى اتفق مع 
سميرخفاجي ايضا على بطولة 
المسلسل التلفزيوني «لا» عن قصة 
مصطفی امین. كما تعاقد مع مدبولي 
ویونس شبلي على تقديم مسرحية 
جديدة لعصام الجمبلاطي الصيف 
القادم في الاسكندرية, اما في القاهرة 


فاعد مع بهجت قمرمسرحية «ريا 
وسكينة» بالاشتراك مع شويكار 
وسهير البابلي وستقدم قريبا. 


حيث تمتزج الساحات اللونية 
العريضة الحارة بالطبيعة المشبعة 
بالاضاءات القود ة» ويالقولكلور 
الشرقي لهذا الشعب عبر 
استيحاءات 9 تخلومن التأكيد ٠‏ على 
اللامح رت الصا اووجوهاً »اق 
وقائع تاريخية بة.. وانه بذلك یربط ما 
بين الاشکال الامامية ية والتي یعتبرها 
مركز اللوحة وبين ما یحیط بها في 
الدلالة الرمزية لیبرز التعبير الادبي 
الذي یستبطن تایب کلها. 


لوحة (عذراء الصخور) لد افنشي 


۱ e 


: للست على تيا الند 
۱۱ 


اولا على مسزح فسیح مش مسرح_ 
السلام؛ »ثم يتم تصویر کل منها ب 
اسبوعين مع جمهور السرح 
ویتمنی یوسف وهبي ان ینجح: 
الشروع وهو على قيد الحياة حتی 
يتكررما حدث مع الممثل الراحل 
نجيب الريحاني الذي لم يهتم احم 
بتصوير مسرحياتة". 

فكرة يوسف وهبي ان يختار بدیلا 
عنه وبديلة عن الممثلة أمينة رزق 
لتمثيل ادوارهما في شبابهماء بينما 
يمثل يوسف وهبي وأمينة رزق 
الفصل الثالث والاخير. كما سيقوم 
وهبي في بداية كل تسجيل تلفزيوني 
برواية حكاية المسرحية وما رافقها 
من نقد واحداث. 


738,000 2 زائر 

حقق (تاشی وت : غاليري) لندن 
رقماً قياسياً بعدد زواره في عام 1981 
حيث بلفوا 2,738,000 , بزيادة 
186,000 زائر عن العام الذي سبقه. 
تذكر نشرة افباء (ناشيونال غاليري) 
ان واقعتبيّن ساهمتا في هذه الزيادة 
الكبيرة. الاولى هي تمديد الوقت 
المقرر للزيارة في شهريٍ الصيف 
الاضي ال اة ا والثاتية 
معبرض (من الفريكو الى غويا), 
والذي شاهده ما يقرب من نصف 
مليون متفرج, بمعدل ستة آلاف 
وخمسمائة زائر یومیا. 

يضم (ناشیونال غاليري) آبرز 
مجموعة في بريطانيا للفن الأوربي 
التقليدي, وبالأخص الفن الايطالي 
والهولندي والانكليزي. توجد بين 
معروضاته لوحات لد افنشي وميكل 
انجلو ورافائيل وتیتیان؛ وغيرهم من 
مشاهير فناني عصر التهضة 
ال 0 

لوحة دأفتشي الشهورة 
(عذراء الصخور) من معروضات 
ال (ناشیونال غاليري). 


يقام جالیا (26 کانون الثاني - 20 
آذار 1982 ) في ف قاعة المركز التقاذ 
العراقي بلندن معرض غل ملحمة 
ا يضم ورا فوت وغ رافی فية 
7 للاعمال الفنية التي صور 


ا الب القدماء هذه اللحمة 
ا دة الاعمال الفنية الاصلية 
موزعة على عدد من التاحف العالمية 
الشهيرة. 

مكتبة آشتوز بانیبال 


© والعروف ان 
+ فاك آشسورمن 668-633 التی عشر 
علقیا ق نينوى شمال العراق في 
النصف الثاني من القرن التاسع 
عش ر كانت تضم بين رقیماتها اثنى 
عشر رقيما دونت عليها ملحمة 
كلكامش 
بالآاضافة الى الرواية الاشوزية 
للملحمة, هناك ما يبدو روایات عديدة 
لها تبين انها كانت شائعة عبر کل 


تاريخ بلاد ما بین.النهرین. وقد 
توت به ة الال للفلخمة 


باللغة السومرية وهي أقدم لغة في 
العراق القدیم. وريما في العالم, 
بعضر مقاءا بع الم > الب ية 


- 


معارض صالة العرض العالية 


شهدت : صالة العرض الغالمية» 
التتابعة لد ار الفنون السعودية 
بالریاض خلال الاسابیع الاخيرة من 
العام التضرم والاسابیع الاولى من 
هد الا تخبه من العارس کان قي 
مقدمتها معرض مشترك لفنانتین 
| مستت هما يريجيت مارجیت 
القوترنسيسة وكاترين سنجلتون 
الامسريكية. وقد نيّف عدد لوحاتهما 
على الخمسين لوحة. وکلها انجزت 
خاال السنتین الاخبرتین من بقائهما 
3 الملکة السعودية وانعکست في 
هده اللوحات انطباعائهما الخاضة 
عن السعودية 

ومن تلك العارض, معرض للفنان 
البنعودي عبد الله الشلتي قام على 
ازيعة وثمانين عملا فنيا معظمها 
حل بتصلوير النطقة الجنوبية من 
السعودیة!.. اما معرض الذكتور عبد 
العزيز الخويطر فقد قام على سبع 
وثلافتين لوحة استلهم فيها الفنان 
البيئة السعودية بأسلوب يراوح فيه 
ما #بين الانطباعية والسريالية 


تؤرخ بعام 2000 قبل الميلاد وعثر 


عليها في نيبور وآوروآوروك. ( 
الك السزسان كان کلکامش بط( 
حكايات متفرقة, وعلی سبیل الا 
لفل اناه الور السماوی 
الطتوفنان» , «كلكامش وانکیدو 
والعالم السفلی 

وق فترة بانل القديمة. حوال 
0 قم. ظهرت ملحمة کلکامش 
باللففة الاكدية:؛ وفي حدود القرر 
الرابم غشر قبل الیلاد تم 
اللحمءة بشکلها النها 
النسخة التی عثر علیها في نینوء 


وال رخه بالفرن الشاینم :مم 
كتوبة باللغة الاكدية وتضم اکثرمن 


ثلاثة آلاف سطر مقسمة على اثنی 


غر رقیهتا. واللعمة تضنم قح 
ين اولاهما عن لامش 
وانكيدو والقانية عن الطوفان 

الصور الفوتوغرافية التي یضمها 
مزع کل ام فل | الق 
والرقیمات عن هده لالح وتمتل 
الرسوم اماراق دن لتق عل 
الرقیمات التي ظهرت شمال وادي 
قبل ما ینوف على الخمسة 


رئيسية 


الرافدين 


وزير الاعلام السعودي الدكتور محمد عبده 
يماني يفتتح معرض الفنان محمد المثية 


الرومانسية 

وكان معرض الفنان السعودي 
محمد المنيف؛ وهومن فناني المنطقة 
الوسطى هو الاخيربينها ان افتتح في 
الاسبوع الاول من الشهر الثاني من 
هذا العام: وقد رعى المعرض وزير 
الاعلام الدكتور محمد عبده يماني, 
وتنقسم اللوحات ما بين 35 
ومانیات 


معرض عبد القادر النائب 

اقام الفنان السوري عبد القادر 
النانب أول معرض له في باريس 
بقاعة الرکز الثقافي السوري (ینایر 


الاف سنة قخم. وقد ازدفرهذ! الفن 
ف عضر عبید ف المنحلقتن 


والجذوبنة من وادی الرافدين» بینما 
يعون الق 


انسار 


ل في ابتکار هذا الفن الى 
صر حلفت :وت ااا 
على اقدم الرقيمات بالرتابة. اذ تتمكل 
غالبیتها نفسوش لاشبکال ۱2 
مسا الم 
بعك د تن 
كالاقراط والقلائد. واه 


وادى الرافدين فقد بد أت رسسوم 


البشر والحيوانات بالظهور احیانا 


منذ عصر حلف اذ نشاهد على اختام 


/کانون الثاني) حيث عرض مجموعة 
لوحات اعتمد في رسمها على لجاء 
الشجر, وهي تجربة جديدة أضافها 
الفنان لتجاربه الماضية حين ريسم 
بالزيت على الصفيح في محاولة 
للافادة من بریق الصفيم ا 
واستخدم في فترة من الفترات أيضا 
خيوط الحرير الملونة تأثرا منه بالفن 
الصيني 

في أعماله بالمعرض الاخيرتميزت 
وجوهه الشخصية التي نفذها 
بخطوط انسيابية ومساهات مک ور 
وبالوان شفافة, وجعلها تبدوبمسحة 
تغلب علیها البراءة 

استخدم الفنان لحاء الشجر 
بطريقة جديدة» فنراه يترك قطعة 
اللحاه تارة بدون ادنی تفیی بل 
انطباعيتة, ويلجأ الى تحويرها تارة 
اخرى لتخدم فكرته التجريدية. وعلى 
أية حال فقد نجح ال فيان 3 
الاستفادة الكليدة من اي اللحاء 
الطبيعي. وفي تقريب اللوحات الى 
نفس المتفرج الذي يعرف أن هذه 
المادة مألوفة لديه وتشكل جزءاً من 


الشمالية” 


مشهدا خزامبا ٩۳٩‏ ۳ 

وکان استخدام الختم 
الاسحلواني هو الذي ادى في خاتمة 
المحلاف الى خلهور فن النقش على 
وادي الرافدين كشكل 
فريد من اشكال الفنون التشكيلية في 
سومر. وقد تطلب هذا الاستخدام هن 
الفن‌انین القدامى أساليب جديدة في 
رص الاشكال التصويرية على سطح 
الرقيم الصغير نسبیا 


الاخجار لي 


الانسیاب السلس عند النائب. احد وجوهه: 
حیاته اليومية. 


جدير بالذکر ان الفنان عبد القادر . 


معهد القاون ا 


التطوط الجوية العراقية 


۱۲۵۵1 ainııaqs 


Achilles House, Western Avenue, London W3 ORX 
Tel: 01-993 5015 Telex: 916398 PANMEG 


تقدم لك أفضل الخبرات الغدية فى التصميع و الطباعة 


